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ANTONI GAUDÍ 


El máximo exponente 


de la arquitectura modernista catalana 


Parque Giiell, mosaico del banco, en trencadís. 


Prólogo 


Para comprender el verdadero alcance de la arquitectura de Gaudí, es 
indispensable tener en cuenta los diferentes factores que influyeron en 
su pensamiento, ya se trate de su familia, de su infancia, de su lugar 
de nacimiento o de su escolarización, del contexto histórico de la 
Cataluña y la España de su tiempo, de sus amigos y relaciones; todos 
ellos son elementos constitutivos de la extraordinaria y muy singular 
arquitectura de Antoni Gaudí i Cornet. 


Sin embargo, su personalidad permanece inaccesible debido a razones 
diversas. Ante todo, la naturaleza tímida y solitaria de Gaudí hace que 
no exista prácticamente ningún documento original que pueda dar 
testimonio de su apariencia. Era muy celoso de su intimidad, un sancta 
sanctorum en el que el historiador evita entrar por respeto y a la vez 
porque no dispone de suficientes elementos para extraer conclusiones 
definitivas. 


De ahí las numerosas leyendas que rodean a Gaudí, fabulaciones 
desprovistas de valor histórico a pesar de la atracción que ejercen en 
el público, siempre ávido de anécdotas acerca de la vida íntima de los 
grandes hombres, sean verídicas o no. La ascendencia familiar de 
Gaudí cumplió un papel importantísimo, gracias a que la naturaleza 
misma del oficio que ejercían su padre y sus abuelos, tanto paternos 
como maternos, es muy reveladora. Más de cinco generaciones de los 
Gaudí habían sido artesanos caldereros, fabricantes de cubas 
destinadas al alcohol destilado de las uvas del Camp de Tarragona. 


La dimensión espacial de las formas curvas de estas cubas, hechas de 
chapa de cobre martillado, tuvo una notable influencia en Gaudí, 
como a él mismo le gustaba reconocer, pues le enseñaron a visualizar 
los cuerpos en el espacio antes que a proyectarlos geométricamente en 
una superficie plana. Estas visiones de su infancia y del taller de su 
padre perduraron en su arquitectura como un caleidoscopio de formas 
vivamente coloreadas, brillantes y maleables, esculturas vivientes. 
Educado en una familia cristiana de artesanos y obreros, frecuentó las 
escuelas Pías de Reus, donde recibió una enseñanza humanista y sin 
prejuicios que influyó de manera decisiva en la formación de su 
carácter. Es allí donde conoció a Eduard Toda Giell, que hizo aflorar 
en él el amor por el monasterio de Poblet y por la historia de Cataluña 
en general. 


A mediados del siglo XIX, la ciudad de Reus era un foco de agitación 
política, radical y republicana. Aunque Gaudí no sintió nunca el deseo 
de participar activamente en la política ni en ninguna otra actividad 
que no fuera su propia arquitectura singular, está claro que se dejó 
convencer por las poderosas emociones de quienes le rodeaban, 
interesándose profundamente en los serios problemas que sufría su 
país. 


Todavía era estudiante cuando estalló la última guerra carlista, y 
aunque no tuvo que participar en ningún enfrentamiento, fue 
movilizado durante todo el conflicto. Fue más tarde, durante sus 
estudios de arquitectura en Barcelona, cuando manifestó su interés por 
las preocupaciones de las clases trabajadoras participando en la 


concepción de La Obrera Mataronense, la primera cooperativa de 
España, en donde tuvo la oportunidad de poner en práctica algunas 
ideas que habían germinado en él durante las épocas de escolarización 
en Reus. 


Tanto Reus como el vecino pueblo de Riudoms —en este último pasó 
muchos veranos en una casa propiedad de su padre- influyó en Gaudí, 
no sólo por el carácter de sus habitantes, sino también por el clima y 
el paisaje. 


Áridos pedregales, dotados de una luminosidad singular, donde 
crecían la vid, los almendros y los avellanos, los cipreses y los 
algarrobos, los pinos y los olivos: tierras que podrían haber sido del 
Lacio o del Peloponeso; un paisaje mediterráneo por excelencia que 
Gaudí consideraba como el lugar ideal para contemplar la naturaleza, 
ya que allí el sol brilla con un resplandor inusual que forma un ángulo 
de 45 grados que incide en la tierra y crea los más perfectos efectos de 
luz. La naturaleza viva, con toda su verdad y belleza, estaba presente 
en todos los paisajes del Camp de Tarragona bajo el sol del 
Mediterráneo. 


Gaudí se consideraba a sí mismo como un observador de las cosas en 
su estado natural. 


Su prodigiosa imaginación se basaba únicamente en su capacidad para 
asimilar la realidad de la naturaleza, iluminada y presentada de 
manera exquisita por el sol de esta bella región. Pero todos sabemos 
que el sol —incluso el de Camp de Tarragona- brilla para toda la gente; 
sin embargo, no sugiere a todos lo que inspiraba a Gaudí. Esto nos 
lleva considerar un segundo factor: en efecto, el talento como 
observador de Gaudí tenía su origen en su condición de niño enfermo, 
afectado de reumatismo articular agudo, lo que le impedía unirse a los 
juegos de los demás niños. Aislado y solo, la mayor parte de su tiempo 
la pasaba observando la naturaleza, lo cual le permitió, gracias a la 
agudeza de su inteligencia, darse cuenta de que entre el infinito 
número de formas presentes en el mundo, algunas eran perfectamente 
adecuadas para la construcción y otras para la decoración. 


Al mismo tiempo advirtió que estructura y decoración son 
concomitantes en la naturaleza —entre las plantas, las piedras y los 
animales—, pues por su conjunto, orden y disposición crea formas 
perfectamente proporcionadas y bellas, basándose sólo en su esencia 
de carácter funcional. 


La parte estructural de un árbol y el esqueleto de un mamífero no 


hacen más que someterse estrictamente a las leyes de la gravedad y, 
por tanto, a las de la mecánica. 


El perfume y la belleza de una flor no son sino mecanismos destinados 
a atraer a los insectos para asegurar la reproducción de la especie. La 
naturaleza crea estructuras suntuosamente decoradas sin la menor 
intención de hacer obras de arte. 


Ahora debemos tener en cuenta otro elemento constitutivo del 
carácter de Gaudí. Ya hemos explicado cómo el concepto de estructura 
tomó cuerpo en su espíritu a partir de las formas de cobre martillado 
que producía su padre en el taller. Sin embargo, Gaudí no contaba con 
ningún arquitecto o albañil entre sus antepasados. Esto significa que 
no soportaba el peso de 3.000 años de cultura arquitectónica, como 
ocurre en la mayoría de las familias de arquitectos. 


Aunque la arquitectura haya cambiado a lo largo de la historia y 
estilos visiblemente diferentes se hayan sucedido uno tras otro, en 
realidad, desde los primeros egipcios hasta nuestros días, la 
arquitectura de los arquitectos se ha apoyado en una geometría simple 
que hace uso de líneas, figuras bidimensionales y poliedros clásicos 
combinados con esferas, elipses y círculos. Esta arquitectura era 
siempre fruto de planos: unos planos producidos gracias a 
instrumentos básicos como el compás y la escuadra, y seguidos al pie 
de la letra por los albañiles de todos los tiempos. 


Gaudí, no obstante, comprobó que la naturaleza no realizaba ningún 
esbozo preliminar y no parecía emplear ninguno de estos instrumentos 
para elaborar sus estructuras magníficamente decoradas. Además la 
naturaleza, cuyo reino engloba todas las formas geométricas, rara vez 
utiliza las más simples, algo muy común entre los arquitectos de todas 
las épocas. Con gran humildad, y sin tomar ningún partido 
arquitectónico, consideraba que no había nada más lógico que lo que 
crea la naturaleza: rica en millones de años de perfeccionamiento de 
sus formas. 


Mediante una profunda reflexión, intentó descubrir una geometría que 
pudiera ser aplicada a la construcción arquitectónica y que, además, 
fuera habitualmente utilizada por la naturaleza en las plantas y los 
animales. Sus investigaciones abarcaban simultáneamente la 
geometría de áreas y la de volúmenes. Aquí, sin embargo, para seguir 
mejor su pensamiento, estos dos dominios se abordarán por separado. 


Es un hecho bien conocido que el arco, fabricado sobre un dintel y 
compuesto de dovelas, fue utilizado en la antigiiedad oriental y por los 


etruscos, que luego lo transmitieron a los romanos. En la arquitectura 
antigua, los arcos eran en principio semicirculares, aunque también 
los había rebajados, elípticos y carpaneles. 


En la naturaleza, cuando se forma un arco de un modo espontáneo —en 
una montaña erosionada por el viento o tras un desprendimiento de 
rocas—, no es nunca semicircular ni de ninguna otra forma concebida 
por los arquitectos con sus compases. 


Los arcos naturales describen la mayor parte de las veces, ya sea una 
parábola, ya una curva catenaria. Curiosamente, el catenario, que 
sigue la curva formada por una cadena suspendida libremente entre 
dos puntos, pero invertida, y que tiene excelentes propiedades 
mecánicas que ya eran conocidas a finales del siglo XVII, fue utilizado 
en contadas ocasiones por los arquitectos, ya que les parecía feo, pues 
estaban influidos por siglos de tradición arquitectónica que los había 
acostumbrado a formas dibujadas a compás. 


Gaudí, en cambio, estaba convencido de que si este arco era el más 
perfecto desde el punto de vista mecánico y la naturaleza lo producía 
espontáneamente, entonces se trataba del más bello, puesto que era el 
más simple y el más funcional. Simple, porque su formación era 
natural, y funcional, porque no estaba concebido con ayuda de los 
instrumentos de la arquitectura. 


En los establos de la Finca Giiell (1884), la cascada del jardín de la 
Casa Vicens (1883), en la sala de blanqueo de La Obrera Mataronense 
(1883), Gaudí utilizó este tipo de arco y confió plenamente en él por 
su elegancia suprema, y recurrió a él en sus edificios más modernos 
como el Bellesguard (1900), la Casa Batlló (1904) y La Pedrera (1906). 
En lo concerniente a la geometría de volúmenes, en la naturaleza 
observó la frecuencia de curvas espaciales, es decir, de superficies 
curvas engendradas exclusivamente por líneas rectas. Todas las formas 
naturales de estructura fibrosa, como los juncos, los huesos o los 
tendones de los músculos, cuando son retorcidas o curvadas y sus 
fibras permanecen rectas, producen lo que se llama curvas espaciales. 
Un paquete de bastones que se deja caer al suelo formará este tipo de 
curvas espaciales; del mismo modo, las tiendas de los indios de 
América están hechas con perchas cubiertas de piel que forman curvas 
espaciales. 


Sólo fue hasta finales del siglo XVIII que la geometría comenzó a 
estudiar estas superficies curvas (en especial Gaspard Monge), y fue 
entonces cuando se les atribuyeron los complicados nombres de 
helicoides, paraboloides hiperbólicos, hiperboloides y conoides. Los 


nombres son difíciles, pero las formas geométricas son fáciles de 
comprender y producir. 


El paraboloide hiperbólico está formado por dos líneas rectas, situadas 
en planos diferentes, y una tercera línea que corre a lo largo de las dos 
primeras, generando de este modo una figura curva en el espacio 
constituida completamente por líneas rectas. 


ale 


Encontramos paraboloides hiperbólicos en los puertos de montaña, 
entre los dedos de la mano, etc. El tipi indio, al que hacíamos 
referencia anteriormente, es un hiperboloide, al igual que el fémur 
humano. Las yemas del tallo de una planta crecen según un esquema 
helicoidal, al igual que la corteza de los eucaliptos. 


Interior de la Sagrada Familia, columnas con forma de tronco de 


árbol. 


Y Y 


Casa Batlló, balcón de la fachada. 


Casa Milá (también conocida como La Pedrera), patio interior. 


Las formas geométricas engendradas por líneas rectas están presentes 
en todos los reinos de la naturaleza (animal, vegetal y mineral) y 
tienen una estructura perfecta. 


Gaudí se dio cuenta de otra cosa. En Cataluña existe un proceso de 
construcción antiquísimo que aún se emplea con frecuencia, y que 
consiste en superponer ladrillos finos de los que sólo es visible la cara 
más larga (los ladrillos de cada hilada están puestos uno a 
continuación del otro). Este proceso, que utiliza yeso, cal o cemento 
para las juntas y que forma superficies de una o dos capas de espesor, 
se aplica en suelos, tabiques o paredes y también en bóvedas, las 
cuales son superficies curvas en el espacio y que en catalán se 
denominan voltes de maó de pla. Para construirlas, los albañiles por lo 
general utilizan listones flexibles de madera, aunque a veces se 
conformen con dos reglas y una cuerda. El resultado puede apreciarse 
en los espaciosos vacíos de las escaleras o en la gran altura de los 
techos. 


Gaudí pensaba que si se hacía uso de dos reglas situadas en planos 


diferentes y se construían las hiladas de la bóveda siguiendo la cuerda 
que va de una regla a la otra, se obtendría un paraboloide hiperbólico 
perfecto. Fue así como encontró, en este método de construcción 
tradicional catalana, la oportunidad de producir formas curvas muy 
similares a las de la naturaleza, agradables a la vista y dotadas de 
excelentes capacidades de sustentación. 


Así, consiguió las mismas formas curvas y brillantes que su padre 
producía martillando el cobre en su taller, salvo que Gaudí utilizaba 
ladrillos puestos en líneas rectas; después los recubría con fragmentos 
de cerámica ( trencadís, en catalán), a fin de obtener un efecto 
iridiscente y brillante. 


Su arquitectura fue concebida en el taller del calderero como el fruto 
de sus observaciones ingenuas, pero inteligentes, de las curvas 
espaciales presentes en la naturaleza y de las bóvedas de poca 
curvatura hechas gracias a una técnica de construcción catalana 
deliciosamente simple. No tiene nada que ver con la historia de la 
arquitectura, meticulosa y repetitiva, asentada en la geometría 
euclidiana. 


La arquitectura de los arquitectos conoció un estancamiento cuando a 
ésta se le comenzó a estudiar desde una perspectiva histórica. La 
historia de la arquitectura dio lugar a un historicismo, la cual se 
complicó con el inicio de los estudios de los tratados de arquitectura. 
Todo esto produjo una ciencia de la ciencia, sobrecargando la 
arquitectura de teorías y de conceptos filosóficos que acabaron por 
alejarla aún más de la realidad. Gaudí empezó a jugar el juego de la 
arquitectura partiendo de cero: cambió la geometría en vigor 
reemplazando los cubos, las esferas y los prismas por hiperboloides, 
helicoides y conoides, adornándolos con elementos de la naturaleza 
como las flores, el agua o las piedras. Cambió el fundamento de la 
arquitectura -la geometría- modificando así por completo las 
convenciones del momento. El resultado fue espectacular pero, 
aunque admirado por muchos, muy poco comprendido por la 


mayoría. Por esta razón su estilo arquitectónico ha sido calificado de 
confuso, caótico, surrealista, o incluso degenerado. 


Quienes piensan o dicen esto, ignoran que la arquitectura de Gaudí se 
fundamenta en la geometría de la naturaleza y en los métodos de 
construcción tradicionales. Está claro que Gaudí utilizó formas que 
todavía no habían sido vistas en la construcción y que nunca usó dos 
veces ninguno de los elementos que componen la inmensa variedad de 
su repertorio; pero lo más sorprendente es que lo consiguió gracias a 


los métodos de construcción más ordinarios y tradicionales. Jamás 
recurrió a las innovaciones, ni al hormigón armado ni a las grandes 
estructuras de acero, ni siquiera a los nuevos materiales. Con estos 
últimos es casi evidente que se creen nuevas formas, pero producir 
algo innovador con métodos anticuados, es signo de una gran 
inteligencia. 


Esta arquitectura aparentemente complicada, pero, de hecho, tan 
simple como la naturaleza y maestra de la lógica, nació de las manos 
de Gaudí como una escultura hecha con curvas espaciales, 
estructuralmente perfecta, pero a la vez innegablemente orgánica, 
viva y palpitante. Cualquiera que haya visitado la capilla de la Colonia 
Gúell en Santa Coloma de Cervelló (1908-1915) habrá tenido la 
impresión de estar en el corazón de una estructura viva que parece 
respirar, que proporciona una sensación de tensión muscular y cuyas 
paredes serían cálidas como la piel, vigorosamente irrigada por la 
sangre. 


Gaudí, que creció en el Camp de Tarragona y cuyas obras la mayoría 
se encuentra en Barcelona, expresó su espíritu mediterráneo y catalán 
mostrando al mundo que existe otra vía, otra geometría, capaz de 
producir una arquitectura más armónica con la naturaleza. Es una 
arquitectura lógica, clara y tan transparente como la luz del Alt Camp; 
una arquitectura no abstracta, sino muy concreta, que no inventa 
nada, por el contrario, vuelve a los orígenes, como lo explicó un día 
en su famosa frase: “La originalidad es volver al origen”. 


Gaudí veía este origen no sólo en las cosas naturales de este mundo, 
sino que además lo embellecía y lo idealizaba movido por un 
sentimiento religioso inspirado en los sencillos preceptos de San 
Francisco de Asís, que amaba la naturaleza porque era obra del 
Creador. 


Prof. Dr. Arq. Juan Bassegoda Nonell, Hon. FAIA. Conservador de 
la Cátedra Gaudí, Barcelona 


Retrato de Gaudí. 


Perspectivas sobre la vida de Antoni Gaudí El mejor testimonio de 
la vida de Antoni Gaudí (1852-1926) se encuentra en sus numerosos 
edificios, en su concepción y su decoración. Los edificios, los planos y 
los croquis dan fe de la personalidad de Gaudí, de sus intereses y de su 
notable creatividad de un modo que las investigaciones acerca de su 
niñez, de su vida diaria y de sus hábitos de trabajo no podrían sino 
aclarar vagamente. 


La búsqueda de información escrita acerca del pensamiento de Gaudí 
es problemática, pues él no era un universitario propenso a conservar 


para la posteridad sus pensamientos y sus ideas por medio de la 
enseñanza o de la escritura. Su trabajo concernía más a una esfera 
práctica que a una teórica. 


Y como si esto no bastara para desafiar las tentativas de medir el 
espíritu de este arquitecto innovador, la violencia de la Guerra Civil 
Española contribuyó a la destrucción de una gran parte de sus 
archivos, dificultando la posibilidad de comprender más 
profundamente al hombre, su personalidad y su pensamiento. Un 29 


de julio, en el transcurso del primer año de la mencionada guerra, la 
Sagrada Familia fue asaltada y los documentos, los croquis y las 
maquetas arquitectónicas depositadas en la cripta fueron destruidos. 
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Sagrada Familia, nuevas torres de la fachada de la Natividad. 


La ausencia de documentos limita las posibilidades de una biografía 
detallada y ha alentado toda suerte de especulaciones sobre el 
arquitecto. Hoy, Gaudí tiene un estatus casi mítico, e incluso sus obras 
se han convertido en iconos. Mientras sus edificios continúan 
atrayendo la “devoción” de miles de turistas, su vida inspira un 
abanico de reacciones. Además de la erudición universitaria de Juan 


Bassegoda Nonell, por ejemplo, o del reciente estudio biográfico de 
Gijs van Hensenberg, la vida de Gaudí ha alentado una forma de 
hagiografía y reflexión más inventiva. En una vena diferente, el 
estreno de la ópera Antoni Gaudí de Guijoan, muy aplaudida, se 
produjo en 2004 en la ópera de Barcelona, el Liceu, y este proceso de 
celebración cultural ha tomado una 


dimensión metafísica con la campaña de la Associació pro Beatificació 
d'Antoni Gaudí en favor de su canonización. 


Las incesantes celebraciones y construcciones alrededor del Gaudí 
hombre por grupos de todo orden indican hasta qué punto, en nuestra 
época posmoderna, este creador ascético, inspirado e infatigable 
continúa siendo una referencia de inventiva en la imaginación 
popular. Sigue siendo una figura enigmática y los intentos de 
interpretación a menudo dicen más sobre el intérprete, como 
atestiguan las siguientes citas. 


Salvador Dalí relata una conversación con el arquitecto Le Corbusier 
en su ensayo titulado “De la belleza aterradora y comestible de la 
arquitectura Modern Style”. El artista declara que “(...) el último gran 
genio de la arquitectura se llamaba Gaudí, cuyo nombre significa 
“alégrate””. Nota en la que el rostro de Le Corbusier señalaba su 
desacuerdo, pero Dalí sigue arguyendo que “el placer y el deseo (que) 
son característicos del catolicismo y del gótico mediterráneo” fueron 
reinventados y llevados al paroxismo por Gaudí”. 


La concepción de Gaudí y de su arquitectura, con la que el surrealista 
se opuso al racional arquitecto modernista, ilustra un trazo recurrente 
de la historiografía de Gaudí, en este caso la preocupación por aislarlo 
de la historia específica de la arquitectura y hacer de él un genio 
visionario. Además, el artículo de Dalí pretende situar a Gaudí en una 
prehistoria del surrealismo y convertirlo en un “profeta” o precursor 
de la estética y de las ideas del movimiento modernista de vanguardia. 


Aunque una buena parte de las obras y de los escritos de Dalí habría 
sido probablemente anatematizada por el arquitecto estudioso y 
ferviente católico que era Gaudí, puede ser que éste no hubiera estado 
en completo desacuerdo con el presente comentario. Sin embargo 
habría que apuntar que el hecho de designar a Gaudí como un 
protosurrealista, amenaza con ocultar tanto sus postulados 
intelectuales como sus creencias religiosas tradicionales. Desde el 
punto de vista historiográfico, la afirmación del Dalí da idea del 
interés continuo por Gaudí, incluso a comienzos del siglo XXI. 


Puede afirmarse que la frecuente reapropiación y “reinvención” de 
estilos anteriores en el arte contemporáneo, la moda o el diseño, han 
permitido dar forma al interés por las que ha ocasionado el arte de 
Gaudí, lo que Dalí formula como un “paroxismo del gótico”. 


Es muy interesante señalar que Le Corbusier en absoluto sentía 
antipatía por Gaudí. En 1927 decía lo siguiente: “Lo que he visto en 
Barcelona era la obra de un hombre con una fuerza, una fe y una 
aptitud extraordinarias (...)”. Gaudí es “el constructor de 1900, el 


edificador profesional de la piedra, del hierro o del ladrillo. Su gloria 
es hoy reconocida en su propio país. Gaudí era un gran artista. Sólo 
permanecen y perduran los que conmueven los corazones sensibles de 
los hombres (...)”. 


Los comentarios de Dalí y de Le Corbusier muestran diferentes 
dimensiones del trabajo de Gaudí, una creativa, y otra que insiste en 
el rigor de las prácticas de construcción, concepción y decoración. 
Esta diversidad centra el presente estudio sobre Gaudí y su obra. La 
base de este estudio la proporciona un informe de la vida de Gaudí en 
la sociedad de Barcelona. 


Aunque Barcelona haya sido la ciudad que ofreció un marco a la 
arquitectura de Gaudí, es en la pequeña ciudad catalana de Reus 
donde nació. Las biografías sobre Gaudí, alentadas a menudo por el 
arquitecto mismo, encuentran el origen de su futura creatividad en las 
experiencias de una infancia provinciana. Por ejemplo, Gaudí 
afirmaba que él había heredado su “cualidad de aprehensión espacial” 
de tres generaciones de caldereros por parte de padre, así como de un 
marino por parte de madre. 


Sea cual sea la parte de verdad de esta afirmación, podemos estar 
seguros de que su vida de niño fue fácil y agradable. La única sombra 
en este cuadro fue un periodo de grave enfermedad, cuyos efectos 
psicológicos en el desarrollo de la facultad de imaginación y las 
convicciones espirituales del pequeño son difíciles de medir, aunque el 
simple hecho de que haya sobrevivido podría ser visto como el signo 
precoz de una constitución sólida y de una determinación tenaz. 


Se puede asegurar, con más certeza, que esta época de la vida de 
Gaudí lo expuso a cuatro elementos fundamentales de su futura 
carrera: un interés por la arquitectura, en particular el gótico; la 
historia y la cultura catalanas; el dogma y la piedad católicos, y, por 
último, las formas y colores de la naturaleza. 


La arquitectura fue, de diversas maneras, un medio para explorar y 
reflexionar acerca de los otros tres aspectos. Aparte de las huellas de 
la herencia medieval de Reus, las ciudades y el campo vecinos 
ofrecían un número importante de edificios que visitar, como la iglesia 
de Monserrat, célebre lugar de peregrinaje, y la impresionante 
catedral de Tarragona. Las experiencias que Gaudí tenía de estos 
lugares estaban teñidas por la conciencia de que constituían un 
patrimonio cultural no de España, sino de Cataluña, de donde 
Barcelona es la capital. 


Cataluña había formado parte en un momento dado del reino 
independiente Aragón, que fue el primero que se incorporó al reino de 
Castilla para formar, en el siglo XV, lo 


que conocemos como la España moderna. El proceso de equilibrio 
entre la unificación y la autonomía regional se negocia aún hoy día, 
habiendo Cataluña desarrollado, a consecuencia de esto, un poderoso 
sentimiento de identidad nacional, con Barcelona en su centro. 


El hecho de que muchos de los edificios visitados por Gaudí sean 
religiosos, recuerda el particular papel que la religión desempeñó en 
la construcción de la identidad catalana, al igual que en las demás 
regiones de España. 


De adulto, Gaudí se identificaba con una forma provocadora de 
nacionalismo catalán y, a la vez, con el ferviente compromiso con la 
Iglesia católica. Sin embargo, para el niño y el joven estas 
preocupaciones tan serias quedaban muy lejanas. 


No obstante, los fundamentos de sus futuras posturas ideológicas están 
constituidos por un gran interés de juventud, tanto por la historia de 
la arquitectura como por la preocupación y la conservación del 
patrimonio catalán. Además de recorrer los edificios existentes, Gaudí, 
acompañado por amigos, buscaba las ruinas de grandes edificios de 
antaño y las trazas de la historia catalana. No resultaría arriesgado 
afirmar que estas excursiones bucólicas inspiraron a Gaudí una visión 
creadora del paisaje, de las tierras, de la vegetación y de otros 
elementos de la naturaleza. 


En vista de que hay pocas trazas escritas acerca de la actitud de Gaudí 
en su juventud respecto a la naturaleza, debemos esperar a estudiar su 
arquitectura para medir este aspecto de su pensamiento. Sin embargo, 
el testimonio más claro de los signos precoces del poder creativo e 
intelectual de Gaudí lo encontramos en un importante episodio de su 
juventud, en este caso su implicación en el proyecto de restauración 


del monasterio cisterciense en ruinas de Poblet. 


En 1867, acompañado por sus amigos de infancia Eduardo Toda y 
José Ribera Sans, Gaudí visita las ruinas de este monasterio del siglo 
XII. Las pruebas documentales de sus visitas dan cuenta de la 
desbordante inventiva de sus impresiones: el Manuscrito de Poblet, 
redactado por Toda en 1870, contiene la relación de sus proyectos 
para restaurar los muros -—hechos añicos- y transformarlos en 
cooperativa utópica, atrayendo la mano de obra necesaria, a la vez 
que una comunidad de artistas y escritores, combinando ambos para 
dar una nueva vida al monasterio. 


Palacio episcopal de Astorga, vista general de la fachada. 


Finca Gúell, Ladón, guardián del jardín de las Hespérides (detalle del 
dragón). 


Sagrada Familia, esculturas del pórtico de la Fe, en la fachada del 
Nacimiento, representando a Jesús trabajando de carpintero, y a José 
y María adorando a su hijo. 


Sin embargo, sus jóvenes espíritus estaban más impregnados por un 
ideal monástico, que tenía como líneas de conducta al arte, a la vida y 
al placer, que por la preocupación de restablecer la tradición católica. 
Es necesario destacar que en el Manuscrito de Poblet se encuentra el 
primer dibujo conocido de Gaudí, el blasón de Poblet, realizado en 
1870. 


En la década de 1930, Eduardo Toda vuelve al monasterio con el fin 
de dirigir los trabajos de restauración, pero Gaudí había muerto hacía 
ya cuatro años. Sin embargo, Gaudí no se había contentado con la 
restauración ficticia de ruinas, sino que había formulado una 
interpretación creadora e innovadora del lenguaje arquitectónico del 
pasado, así como de sus valores. Será, en el curso de sus años de 
estudios en Barcelona, cuando este proceso artístico comience 
realmente. 


La vida de Gaudí en Barcelona comenzó en el otoño de 1868. Su 
hermano mayor, Francesc, ya estaba allí cursando su carrera de 
medicina. Durante el primer año terminó los dos cursos obligatorios 


de sus estudios secundarios en el Instituto Jaume Balmes. Se supone, 
sin embargo, que pasó un tiempo considerable descubriendo la 
arquitectura barcelonesa, antigua y nueva. Al año siguiente, cuando 
ya tenía diecisiete años, Gaudí se inscribió en la facultad de ciencias 
de la Universidad de Barcelona. La carrera, de cinco años de duración, 
cubría diversas ramas de las matemáticas, la química, la física y la 
geografía. 


Su expediente universitario da una idea de sus capacidades 
intelectuales. A pesar de haber aprobado sus exámenes, tuvo que 
repetir su último año antes de entrar en la Escuela de Arquitectura en 
1874. Los testimonios de sus compañeros dan cuenta de su carácter 
estudioso, pero también de las dificultades que encontraba, en 
particular en las materias teóricas como la geometría. La imagen que 
se extrae del Gaudí estudiante a partir de sus biografías, es la de un 
pensador que apreciaba los trabajos prácticos, pero que encontraba 
difíciles, y a la vez aburridos, los principios teóricos y abstractos. La 
aproximación concreta de Gaudí para resolver complejos problemas 
arquitectónicos se nota en su obra de madurez, cuando emplea 
maquetas para desarrollar sus ideas, en lugar de explotar soluciones 
matemáticas. No obstante, el espíritu de Gaudí no era tan sólo 
científico. Antes de ser aceptado en la Escuela de Arquitectura, tuvo 
que dar prueba de sus conocimientos de dibujo técnico, aplicado a la 
arquitectura, y dibujo artístico. 


También aprobó los exámenes de francés de la Escuela, aunque nadie 
esperaría otra cosa de un estudiante de arquitectura. Es evidente que 
tenía facilidad con las lenguas y la literatura. En el transcurso de su 
vida adquirió un perfecto dominio del alemán y era un ávido lector de 
la poesía de Goethe, que conocía en gran parte de memoria. El perfil 
que se desprende, por consiguiente, de los resultados universitarios de 
Gaudí, revela su aptitud en una amplia variedad de campos. Quizás 
sea aún más importante su ávido entusiasmo por aprender, 
especialmente en lo que concierne a las disciplinas de su elección. Los 
estudios en la Escuela de Arquitectura consistían, en primer lugar, en 
cursos que se atenían al desarrollo de los conocimientos en materia de 
dibujo de planos de arquitectura, concepción y materiales de 
construcción. Además de estos cursos teóricos, los estudiantes se 
entregaban por igual a la realización de trabajos prácticos. 


Entre 1874 y 1875 los proyectos de Gaudí incluyeron la concepción de 
un candelabro, un depósito de aguas y, muy especialmente, la entrada 
a un cementerio. El servicio militar interrumpe sus estudios al año 
siguiente. Aunque Gaudí fue condecorado por la defensa de la nación, 
parece ser que nunca estuvo en el campo de batalla. Al año siguiente 


sus proyectos fueron más complejos, en los que realizó un patio para 
las oficinas municipales, así como el pabellón español para una de las 
más grandes exposiciones internacionales, la de Filadelfia. Durante sus 
años de estudio, trabajaría también en el Camarín de la Virgen de 
Monserrat, en el diseño de los planos para un hospital, en un lago para 
remar, en una fuente y en una casa de vacaciones. Tras haber 
realizado este largo muestrario de concepciones, Gaudí podía trabajar 
desde la pequeña escala hasta lo monumental, estando siempre 
dispuesto a satisfacer las diversas exigencias de los potenciales 
clientes, de los edificios institucionales a los religiosos, pasando por 
los espacios públicos o privados. 


Dibujo de estudiante del lago Pier. (O) Cátedra Gaudí) 


Parque Giiell, columnas simétricas de la sala Hipóstila. 


Casa Mila, detalle de la estructura. 


Los años de estudio de Gaudí fueron extremadamente laboriosos y 
productivos, como atestiguan la variedad de estos trabajos. Un gran 
número de los dibujos y trabajos de concepción que han sobrevivido 
hasta nuestros días, son proyectos de su época de estudiante. Aunque 
demuestran la influencia de los principios e ideas de sus maestros, 
objeto de discusión en el próximo capítulo, estos trabajos suponen el 
debut de su carrera y subrayan los cambios radicales que introdujo en 
su práctica del arte arquitectónico. A pesar de la simplicidad clásica 
de la concepción del proyecto para la entrada de un cementerio de 
1875, se advierte la integración de esculturas y forjados que se 
convertirían en rasgos notables de su obra futura. Seis ángeles 
bordean la bóveda, los dos portones de hierro se reúnen en un grupo 
central que representa la Crucifixión con la Virgen María y San Juan 
Bautista. Encima, en el centro de la bóveda, se encuentra la figura de 
Cristo, juez de la humanidad, coronando el conjunto la imagen de 
Dios entronizado. Gaudí concibió, aunque tejido por diversos 
elementos, un programa iconográfico basado en el Apocalipsis de San 
Juan que da cuenta de sus visiones místicas y escatológicas. La adición 
de antorchas en las cuatro esquinas y de algo que parece ser un 
incensario, indican su interés por los efectos de luz y las formas 
naturales de las llamas y del humo. Este proyecto de Gaudí fue un 


fracaso, pues su puesta en escena descriptiva no fue considerada como 
el enfoque más correcto para un arquitecto. 


El talento como dibujante de Gaudí es muy notable y sus profesores lo 
reconocieron, aunque poniendo en tela de juicio algunas de sus 
técnicas. En el curso de sus estudios obtuvo una mención y pudo, por 
consiguiente, entrar en competencia para un premio de la Escuela. El 
proyecto que envió para el concurso consistía en un elaborado 


embarcadero lacustre, con escalones, para embarcar en barcos de 
recreo. Allí funde una arcada elegante, pero trabajada, con arcos 
góticos por encima de los cuales se levantan dos torres cilíndricas. El 
paseo al borde del lago está decorado con esculturas montadas sobre 
pedestales unidos por una  balaustrada de hierro forjado. 
Reconociendo las indicaciones de sus profesores en lo que concierne a 
los principios del dibujo, Gaudí elimina prácticamente todas las 
referencias a lo real; ligeros toques de acuarela evocan la superficie 
del lago y un barco que amarra. Un estudio más atento revela la 
riqueza de detalles con la que Gaudí imaginaba esta construcción. 


Tal atención a los detalles pone de manifiesto el compromiso total del 
joven aprendiz de arquitecto, labor que Gaudí ve acrecentada en esta 
época por la necesidad de trabajar en varios estudios de arquitectura 
para pagar su formación. Pese a los desafíos que tuvo que afrontar, sin 
contar la prueba emocional de la muerte de su madre y de su hermano 
mayor, que consiguió superar gracias a un trabajo obstinado, 
finalmente obtuvo su título de arquitecto en 1878. No obstante, hubo 
una controversia entre los profesores con motivo de su título, pues 
opinaban que la carga excesiva de trabajo le había desviado de sus 
estudios. 


Al anunciar la entrega del título a Gaudí, Rogent, director de la 
Escuela de Arquitectura, declaró: “Señores, estamos aquí hoy en 
presencia no sé si de un genio o de un loco”. Se dice que un Gaudí, 
molesto, habría respondido: “Pues a mí me parece que soy un 
arquitecto”. Siendo tan interesante descubrir lo precozmente que se 
asoció la noción de genio al nombre de Gaudí, resulta una lástima no 
tener suficientes pruebas para comprender por qué se distinguía de la 
norma establecida por sus profesores y seguida por sus compañeros. 
No obstante, como indica el comportamiento posterior de Gaudí con 
respecto a la autoridad, su personalidad estaba marcada por un alto 
concepto de sí mismo y de su propio trabajo. 


Pese a que la agresividad no es más que una parte de su carácter, y 
por consiguiente nos dé una indicación de la conciencia de su propio 


valor, no dice nada de su obra arquitectónica. Uno de los rasgos 
característicos y definidores del estilo de Gaudí es su capacidad de 
inventiva sobre las formas y los estilos de la tradición arquitectónica. 


En su trabajo posterior empleaba los motivos y los estilos 
arquitectónicos de una manera original y creativa mediante la 
yuxtaposición, la transformación y la reinvención. La Escuela de 
Arquitectura proporcionó a Gaudí un contexto intelectual e ideológico 
suficiente para iniciar una reflexión de este tipo acerca de las teorías 
más actuales de la práctica arquitectónica. Éste fue, sin embargo, un 
periodo durante el cual Gaudí iba a desarrollar su propio pensamiento 
y sus propias opiniones; por desgracia, 


la correspondencia que nos queda es limitada, ya que Gaudí no era 
muy inclinado a emplear la escritura como medio de expresión. En 
1913 afirma: Se puede dividir a los hombres en dos grupos: los 
hombres de palabras y los hombres de acción. Los primeros hablan, 
los segundos actúan. Yo soy de los segundos. Me faltan medios para 
expresarme de un modo adecuado. Sería incapaz de explicar mis 
conceptos artísticos a cualquiera que sea. No los he explicitado. Jamás 
tuve tiempo para reflexionar sobre eso. Pasé el tiempo trabajando. 


Escritorio de Gaudí. (O Cátedra Gaudí) 
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Finca Giiell, 


Finca Gúell, porche de entrada, detalle de columna con las iniciales de 
la familia Gúell. 


Aunque debemos ser minuciosamente críticos con las afirmaciones de 
los artistas, arquitectos, compositores, escritores y todo tipo de figuras 
públicas, esta afirmación contiene algo más que un simple elemento 
de verdad. 


Ante todo, a excepción de los escritos de juventud redactados entre 
1876 y 1881, Gaudí no mostró ninguna preocupación por teorizar 
sobre su concepto de la arquitectura. 


Nunca se convirtió en un profesor, en el sentido universitario del 
término, sino en su sentido práctico de instrucción y trabajo en 
compañía de su equipo de asistentes, de arquitectos colegas y otros 
artesanos. Además, Gaudí nunca se tomaba mucho tiempo 


fuera de los proyectos en los que trabajaba para analizar las ideas que 
daban forma su manera de trabajar. 


Encontramos sin embargo, en el curso de los 10 últimos años de su 
vida, afirmaciones fragmentarias que, junto a sus escritos de juventud 
ofrecen, como se verá más tarde, un enfoque sugestivo de sus obras. 


Una curiosa declaración autobiográfica de Gaudí está ligada al 
escritorio que concibió para sí mismo en 1878. Se trata de uno de esos 
raros elementos en toda su obra que une a su diseño una declaración 
escrita personal. Infortunadamente no conocemos ese mueble más que 
a través de fotografías. El escritorio es una publicidad refinada de su 
talento como diseñador, en calidad del cual iba a recibir enseguida 
cierto número de pedidos. 


Igualmente muestra su interés por la unión entre decoración y 
elementos arquitectónicos. En su memoria da cuenta detallada de los 
numerosos elementos que constituían el escritorio: animales, plantas y 
otras formas naturales. El importante principio de alianza entre 
decoración y elementos estructurales del escritorio, queda explícito en 
la descripción que hace de él: 


“Ocurre con frecuencia que la mezcla de ideas las empequeñece y 
oscurece. La simplicidad les da su verdadera importancia”. 


Incluso en el caso de la complejidad de la Sagrada Familia, la facultad 
que tenía Gaudí de mantener la dialéctica entre la simplicidad de la 
forma y la riqueza de ideas, sería respetada. Ciertamente, Gaudí 
parece haber sido fiel a algunos principios que enunció de manera 
clara. 


Aprendiendo a controlar y refinar su arte, Gaudí hizo rápidamente la 
transición hacia los hábitos y las modas de Barcelona y su comunidad 
estudiantil. Se cuentan anécdotas acerca del aspecto cuidado y 
rebuscado de Gaudí durante sus años de estudios. 


El esfuerzo adicional que realizaba, quizá sea el resultado de una 


presión social que lo empujaba a conservar una apariencia a la moda, 
y parece probable que el hijo de un calderero se sintiera orgulloso de 
ir bien vestido. 


La elegancia del atuendo de Gaudí ha sido objeto de una crítica atenta 
por parte de sus biógrafos, en razón del contraste que ofrece con su 
ascetismo posterior. Sin embargo, el hecho de que se deshiciera de sus 
trajes y se vistiera sobriamente, es más significativo que el hecho 
mismo de usarlos, pues el mejor indicio de lo que Gaudí iba a llegar a 
ser se encuentra en su compromiso total con el trabajo. 


Además, la apariencia física tuvo que influir en su aceptación por la 
sociedad barcelonesa, en particular entre sus futuros empleados. 
Resulta notable, en este sentido, el proyecto para una tarjeta de visita 
profesional que hizo en 1878. La elegante escritura art nouveau y la 
ornamentación floral sobre la letra “A” hacen una promoción sutil de 
su talento. 


Las amistades y las relaciones profesionales que hizo atestiguan el 
hecho de que su talento y su inteligencia fueron rápidamente 
reconocidos en Barcelona. Más adelante veremos cómo emprendió 
proyectos arquitectónicos gracias a sus conocidos. Concibió una casa 
para su amigo y médico el doctor Santaló. También fue amigo de sus 
mecenas, en particular del político e industrial Don Eusebio Gúell. 


En el centro de la amistad entre Gaudí y Gúell, como con otros 
amigos, colegas y asistentes, existía un ávido interés por la 
arquitectura, la cultura, la historia y la herencia de Cataluña. 


Bellesguard, pasaje sobre el tejado. 


Casa de los Botines, San Jorge y el dragón. 


Palacio Giiell, mosaico de la chimenea en trencadís. Corresponde al 
dormitorio-tocador de Isabel Giiell. 


Si de sus años de estudios se desprende el surgimiento de una rebeldía 
y un individualismo, lo mismo ocurrirá con su compromiso respecto a 
la tradición y la cultura catalanas. Con el tiempo, la arquitectura iba a 
ser para él un medio entre muchos para expresarlo. Su interés de 
juventud por la historia de Cataluña, que conservó hasta sus últimos 
días, hizo de Gaudí un ardiente defensor de la región y de sus valores. 
En 1920, cuando la policía intentaba impedir un concurso literario 
tradicional, recibió una lluvia de porrazos, a la que respondió con una 
sarta de insultos. 


Cuatro años más tarde fue arrestado por protestar contra la policía, 
que obstaculizaba la celebración de una misa en honor de los mártires 
catalanes del siglo XVIII. 


Gaudí no pasó toda su vida comprometido en actos políticos contra la 
policía o el Estado. El apoyo a la autonomía catalana y a la libertad de 
celebrar sus valores iba a la par de la inestable situación política 
española, sujeta a cambios periódicos. Sea como sea, se mantuvo 
durante toda su vida al margen de la acción política directa. En 1907, 
cuando el partido político Solidaritat Catalana obtuvo gran apoyo, el 
arquitecto recibió presiones para que entrara a formar parte de la 
escena política. En ese momento trabajaba en su gran proyecto 
residencial, la Casa Mila. Rehusó ser distraído de su trabajo. Para 
Gaudí, la política se entendía en un extenso sentido cultural que 
estaba íntimamente ligado a su arquitectura. 


En este mismo periodo, del que fue testigo del desarrollo de los 
movimientos políticos revolucionarios, Gaudí mantuvo una actitud 
conservadora. No abogó nunca por la violencia. La alianza entre su 
sentimiento nacionalista, la preocupación por conservar la tradición y 
sus opiniones religiosas, produjo una visión paternalista de la 
sociedad. En numerosas ocasiones declaró su respeto por la clase 
trabajadora y su compromiso con ella, pero creía que era deber de los 
patronos y de la Iglesia el asegurar unas condiciones de vida y de 
trabajo dignos, así como un orden social basado en la moral cristiana. 
Se juzga mejor la perspectiva de la visión social de Gaudí por los 
diferentes edificios que realizó para ricos promotores y sus empleados 
y para las autoridades religiosas y su congregación. 


Un año después de obtener su título de arquitecto, Gaudí se unió a 
una organización más pacifista consagrada a las tradiciones culturales 
de Cataluña, la Associació Catalanista d'Excursions Científiques. Los 
objetivos de esta organización, fundada en 1876, eran numerosos. 
Como sugiere su nombre, su actividad principal consistía en visitas al 
campo y a lugares que presentaran interés cultural. Es un buen 


ejemplo la creencia de un espíritu sano dentro de un cuerpo sano, muy 
extendida en el siglo XIX, y de las suposiciones de la clase burguesa 
sobre los efectos nocivos que la ciudad podría ejercer sobre la 
condición moral. 


Los paseos por el campo y las visitas a lugares de interés histórico en 
compañía de sus iguales era una solución a este último problema. La 
asociación también tenía en el centro de Barcelona un club con una 
biblioteca, escenario de conferencias sobre la diversidad de la cultura 
catalana y los aspectos de su economía. Estas dos facetas constituían 
factores muy importantes en la reivindicación catalana de 
independencia. 


Finca Giúell, detalle de un azulejo mural. 


Parque Gúell, fuente de la escalinata del dragón con la bandera 
catalana. 


El día de San Jorge, santo patrono de Barcelona, el club era el centro 
de las celebraciones patrióticas. 


La primera “excursión” de Gaudí como miembro de la asociación fue a 


la catedral de Barcelona, un viaje a pie no demasiado agotador. Las 
visitas que siguieron fueron a lugares más alejados. La participación 
de Gaudí en estas excursiones enriqueció su arquitectura de varias 
maneras, siendo la más evidente que todas ellas tenían por objeto 
observar y estudiar monumentos. 


Sin embargo, más que la planificación de nuevos edificios, la 
preocupación que movía la mayor parte de estas excursiones era la 
restauración de monumentos olvidados o en ruinas. 


Tras algunas visitas, se enviaban informes a los miembros del gobierno 
para alentar la iniciativa de proyectos de renovación. Esta asociación 
perseguía de diferentes maneras la visión idealista de Gaudí y de sus 
compañeros de juventud en Poblet. Más tarde, Gaudí emprendió el 
gigantesco proyecto de restauración de la catedral de Mallorca. 


Hoy, el trabajo de Gaudí se identifica plenamente con una cierta 
imagen de Barcelona, ya que en el curso de su vida se esforzó por 
desarrollar una arquitectura inspirada en las tradiciones de su patria y 
las hacía revivir. Las visitas a los monumentos debieron ir unidas a 
una reflexión acerca de las tradiciones arquitectónicas de la región. 
Sus estudios arquitectónicos se concentraban sin duda en la herencia 
catalana, pero es probable que estas excursiones diligentes e idealistas 
ofrecieran un impulso creador suplementario. 


Por añadidura, otros arquitectos eran también miembros de esta 
asociación, como Doménech, del que hablaremos en el próximo 
capítulo. Además de asegurarle el contacto con sus iguales, la 
asociación ofreció a Gaudí la posibilidad de desarrollar su amistad con 
Eusebio Giell, quien también era miembro. 


El hecho de que los arquitectos y sus promotores formaran parte de la 
asociación, revela la clase de personas a las que atraía, y subraya a 
hasta qué punto era un lugar importante para el fomento de proyectos 
culturales. Las actividades de Gaudí con la asociación, así como con 
un grupo del mismo tipo, la Associació d'Excursiones Catalana, estaban 
limitadas por su trabajo, el cual, a partir de mediados de la década de 
1880, fue una traba para este tipo de compromisos. 


A pesar de todo, Gaudí permaneció, por medio de sus amigos y 
promotores, al tanto de los debates culturales y políticos generados 
por la sociedad catalana y por otra dimensión esencial del tipo de 
hombre que era: su fe religiosa. 


El nacionalismo catalán tomó diferentes formas que reflejaban el 


espectro político. 


Gaudí se puso de parte del ala conservadora y, por consiguiente, tanto 
las tradiciones de la Iglesia como la devoción por los santos catalanes 
tenían mucha importancia para él. 


Palacio Giiell, mosaico de la chimenea en trencadís. Corresponde, 
probablemente, al dormitorio del servicio situado en el desván. 
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Bellesguard, detalle del banco (el tiburón lleva la “M” mariana 
entrelazada a cuatro barras, símbolo de la hegemonía catalana sobre 
el Mediterráneo). 


Religión y muerte de Gaudí 


Mientras trabajaba en la Sagrada Familia, la que Gaudí esperaba ver 
convertida en su obra maestra de la arquitectura religiosa, entró en 
contacto con otra asociación, la Asociación Espiritual de Devotos de San 
José. La formación de estas organizaciones voluntarias, con 
atribuciones pedagógicas o sociales, era un fenómeno europeo. La 
asociación estaba dirigida por Josep Maria Bocabella i Verdaguer, que 
la había fundado, llevado por sus meditaciones en la iglesia de 
Monserrat. La actividad principal de la asociación consistía en la 
publicación de propaganda religiosa, preocupada por defender los 
valores católicos tradicionales contra el ateísmo, las ideas socialistas y 
anarquistas, y la inmoralidad que acompañaba el rápido crecimiento 
de Barcelona y otras ciudades europeas. 


La relación entre Gaudí y Bocabella será discutida con más detalle, 
pero sería erróneo reducir la figura de Gaudí a este grupo religioso, 
que no era más que un engranaje de un movimiento mayor destinado 


a suscitar la recuperación de la fe y del estatus de la Iglesia católica en 
el mundo moderno. Además, las creencias religiosas de Gaudí son más 
complejas. 


Puede identificarse su presencia en su educación tradicional y su fe, al 
igual que la de muchos de sus compañeros; como por otro lado arguye 
Van Hensbergen, se teñía de una mezcla entre espiritualidad, placer 
estético y sensaciones. La Iglesia católica siempre ha reconocido el 
papel de los artistas plásticos y literarios y ha demostrado su 
capacidad tanto para incorporar como para guiar los cambios de estilo 
y expresión. 


Según la tesis de Van Hensbergen, la obra de Gaudí constituye un 
capítulo significativo en el desarrollo de una estética moderna para la 
Iglesia católica. Sin embargo, es preciso advertir que su visión era 
tanto la de un mundo gótico como la de un mundo moderno, aunque 
se inclinaba más por el primero. 


La religiosidad de Gaudí muestra su alejamiento del concepto de 
modernidad. El historiador Cirlot nos ofrece la siguiente definición de 
Gaudí para el arte: 


“El arte es algo tan elevado que debe estar acompañado de 
sufrimiento y de miseria para establecer un contrapeso con el hombre; 
si no, sería la negación de todo equilibrio”. 


El estatus que Gaudí le da al arte hace de él un modernista, concepto 
matizado por las nociones de dolor y de sufrimiento que arraigan en 
su filosofía a través del catolicismo y el dogma del pecado original. 
Evoca una dialéctica que da a su obra una dimensión existencial, a 
pesar de que Gaudí haya buscado siempre apartar al espectador de las 
contingencias materiales para elevarlo a la espiritualidad. Estas 
preocupaciones 


apuntalan su manera de revisaer una y otra vez el gótico de una 
manera radical por multitud de razones; dan también forma a la 
preocupación por mantener las tradiciones arquitectónicas y 


metafísicas de la época medieval. Otro ejemplo de la dimensión 
religiosa del pensamiento de Gaudí es esta opinión, citada 
frecuentemente, según la cual “la belleza es el resplandor de la 
verdad”, lo que implica un principio teológico. 


Esta visión del pasado sin duda estaba “teñida de rosa”. Gaudí no era 
el único que mantenía una visión idealizada de la sociedad medieval. 
En Gran Bretaña, Ruskin y William Morris buscarían en la Edad Media 
los ideales artísticos y sociales que permitieran el desarrollo de una 
sociedad moral y armoniosa. 


Parque Giiell, detalle de la cruz que corona el edificio situado a la 
entrada del parque y que hacía las funciones de conserjería. 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, detalle del pórtico de la 
Caridad en el que se observa a un ángel tocando un fagot, a dos 
ángeles con instrumentos de cuerda y, en la parte inferior, la 
adoración de los Reyes Magos. 


Los edificios que Gaudí construyó para Giell ilustran la visión utópica 
y religiosa compartida por el arquitecto y su promotor. Encontramos 
igualmente esta vista del mundo medieval evocada por la obra de 
Gaudí en las alusiones a los palacios y castillos vivienda para sus ricos 
mecenas, cuando la fábrica y el almacén se convirtieron en los feudos 
de la modernidad. Aunque hoy la discusión de esos ideales utópicos 
parezca 


ingenua a los visitantes, su materialización en la piedra, el espacio y la 
luz conserva un poder evocador. 


Otro aspecto de la concepción tradicional de Gaudí lo encontramos en 
su forma de organizar la obra y a sus numerosos artesanos. Aparte de 
la importancia que daba a la destreza manual, Gaudí mantenía largas 
relaciones de trabajo con arquitectos como Berenguer o Jujol, que se 
convirtieron en importantes arquitectos independientes de pleno 
derecho. Si Gaudí tenía el respeto de sus pares, no era menos el que 
suscitaba en todo su equipo de asistentes, manteniendo su reputación 
de maestro de obra severo, pero justo. Su actitud paternalista se 
advierte por ejemplo en el hecho de ordenar a sus obreros que fueran 
sobrios y en que concedía los trabajos más ligeros a los de mayor 
edad. 


Aún no se ha hecho un estudio minucioso de los círculos religiosos 
que frecuentó Gaudí en el transcurso de su existencia. Los capítulos 
que siguen abordan sus relaciones con la teología de la comunidad 
eclesiástica y el impacto que tuvo sobre la arquitectura de Gaudí; un 
análisis detallado de este tema sobrepasa no obstante el marco de este 
estudio. 


También tenía relación con él el Cercle Artístic de Sant Lluc, patrono 
tradicional de los pintores. Este grupo, fundado en 1894 por el 
escultor Josep Llimona, buscaba tanto la promoción del arte católico 
como oponerse a las inmorales actividades vanguardistas de los 
artistas modernistas de Barcelona, a semejanza de Picasso. Gaudí se 
convirtió en miembro en 1899, Está claro que el arte era un espacio de 
controversia entre los defensores de la tradición y sus adversarios, que 
deseaban derribarla. Cierto número de caricaturas, incluido un dibujo 
de Picasso, parodian explícitamente las creencias religiosas de Gaudí. 


Sea como sea, se requiere una aproximación prudente si se desea 
prestar una atención más cuidadosa a la relaciones entre Gaudí y la 
cofradía católica intelectual de Barcelona. 


El famoso individualismo de Gaudí y su visión artística influyeron en 


su contacto con estas ideas. Ante todo tomaba su devoción personal 
muy en serio, en particular cuando alcanzó la edad madura. 


En 1894, durante la Cuaresma, se sometió a un ayuno total y tuvo que 
guardar cama. Su celebridad como arquitecto era tal, que los diarios 
locales daban informes sobre su convalecencia. Por añadidura, se dice 
que su conservador punto de vista también podía ser crítico y que su 
austeridad, asociada a su benevolente atención por los pobres, suscitó 
un punto de vista crítico con la Iglesia. El pensamiento independiente 
de Gaudí permite, por consiguiente, que recordemos que es en su 
taller, con sus arquitectos y sus 


obreros, donde concebía, forjaba y esculpía tanto su respuesta a la 
teología, como a las preocupaciones nacionalistas de la cultura 
catalana. 


El reconocimiento público que se le dispensaba Gaudí puede medirse 
por la reacción causada al momento de su muerte. Fue víctima de un 
accidente. El lunes 7 de junio de 1926, tras una jornada en la obra de 
la Sagrada Familia, se fue a pie atravesando la ciudad hacia la iglesia 
de San Felipe Neri para irse a confesar, según tenía por costumbre. 


Nunca llegó. 


En el curso de la investigación acerca de su muerte, el conductor del 
tranvía declaró que había chocado con un hombre que parecía un 
vagabundo, y que había sido incapaz de frenar. 


El que parecía un vagabundo era nada menos que Gaudí. Tras el 
accidente, fue socorrido por dos transeúntes y por la Guardia Civil, 
que terminaron por llevárselo a un dispensario próximo luego de 
haber recibido la negativa de varios taxistas, debido a la apariencia de 
la víctima. El accidente le provocó a Gaudí fracturas en las costillas, 
conmoción cerebral y una hemorragia en el oído. 


Se lo llevaron al hospital, donde tampoco fue identificado, lo cual se 
explica por el hecho de que la austeridad personal de la que daba 
testimonio llegaba a tal punto que raramente se cambiaba de ropa, 
según reconocían sus amigos. 


Aunque su aspecto y sus atavíos le habían hecho objeto de caricaturas 
en la prensa, hicieron de él un perfecto desconocido en el grave 
contexto del hospital, lejos del decoro de la Sagrada Familia. 


A pesar de todo, Gaudí no había sido olvidado. Su amigo Mossén Gil 
Parés se inquietó por su desaparición y, esa misma noche, salió a 


buscar al arquitecto por los hospitales de Barcelona. Lo encontró en el 
Hospital de la Santa Cruz. Una vez identificado, fue llevado a una 
habitación privada y recuperó la conciencia al día siguiente. La noticia 
se extendió y comenzaron a visitarlo sus amigos, los representantes 
oficiales de la Iglesia y del Estado y todos los que querían presentarle 
sus respetos. Si los últimos días de Gaudí vieron estos testimonios de 
reconocimiento al hombre y a su trabajo, también fueron un medio de 
manifestar su fe y sus sentimientos políticos. 


Le administraron los últimos Sacramentos y esperó la muerte en su 
cama sosteniendo un crucifijo. Le habían propuesto una clínica 
privada en vez del hospital público, pero insistió en quedarse donde 
estaba y terminar sus días entre gente sencilla. 


Gaudí murió el jueves 10 de junio. Su desaparición fue señalada por 
funerales que hicieron honor a su contribución a las tradiciones y a la 
fe de los catalanes. Se obtuvo autorización papal para inhumarlo en la 
cripta de la Sagrada Familia y su entierro tuvo lugar el sábado. 


La procesión que siguió al féretro atestigua la importancia del 
arquitecto y el reconocimiento del que le hacían objeto en los 
diferentes medios sociales: allí se vio a políticos de Barcelona y de 
Reus, su ciudad natal, representantes de la Iglesia, miembros de 
asociaciones religiosas y culturales en las que había participado y 
numerosos artesanos de los gremios de la ciudad de los que también 


era miembro. 


Así se conmemoró la pasión y el compromiso de los que Gaudí había 
dado siempre testimonio, tanto por su vida como por su obra. 


Colonia Giiell, detalle de la iglesia. 


Colonia Giiell, detalle de una vidriera en forma de cruz en el interior 


de la iglesia. 


Casa Vicens, detalle de la torre en forma de templete con profusión de 
azulejos e inspiración oriental. 


Gaudí y la arquitectura de su época 


El apoyo de Gaudí al nacionalismo catalán y su fe católica 
constituyeron los factores sociales y culturales que guiaron su obra de 


arquitecto, y que es posible estudiar más en detalle mediante un 
análisis del desarrollo del discurso y de la práctica moderna de la 
arquitectura en Barcelona. 


La tradición arquitectónica y la ideología catalanas habían 
evolucionado en paralelo a lo largo de los siglos y, lo que es más, 
llegaron a estar estrechamente ligadas, pues habían conseguido una 
recuperación de su vigor en el siglo XIX. En el meollo de este cambio 
cultural se encontraban la expansión de la fuerza industrial y la 
riqueza económica de Barcelona y de toda Cataluña. 


Para los individuos, y en general para la ciudad, la arquitectura era un 
medio esencial para definir una identidad a imagen de la era moderna 
y expresar el nuevo optimismo prometido por ésta. Las espléndidas 
casas de los barrios elegantes construidas por Gaudí y otros 
arquitectos, contribuyeron a la articulación de una nueva identidad 
burguesa. La obra de Gaudí para su único mecenas importante, 
Eusebio Giiell, permite hacer un completo estudio de las relaciones 
entre el arte arquitectónico, el capital y la ideología de la Barcelona 
del siglo XIX. Teniendo en cuenta estas ideas, a Gaudí se le sitúa entre 
sus contemporáneos. 


Se trata, pues, de considerarlo menos como a un genio aislado que 
como a un hombre de su tiempo, cuya obra tendía a materializar un 
gran número de los ideales de la ciudad histórica, espiritual y 
moderna que era Barcelona. El estudio de la obra de Gaudí precisa 
tener en cuenta el gran abanico de sus talentos. Juan Bassegoda i 
Nonnell, especialista en Gaudí, ha escrito: 


En una discusión sobre Gaudí no se puede distinguir entre las facetas 
de arquitecto, decorador de interiores, diseñador, pintor y artesano. 
Era todo eso la vez. 


Podemos identificar a Gaudí, que trabajaba en todas estas disciplinas, 
con varias corrientes artísticas e intelectuales a lo largo de toda 
Europa occidental, en un momento en el que la industrialización 
acarreaba grandes cambios en prácticamente todos los aspectos de la 
existencia. El movimiento Arts and Crafts y el estilo conocido con el 
nombre de art nouveau son sus paralelos más evidentes. 


Sin embargo, hacer un plano de esa red de conexiones ofrece una 
visión del ¡pasado demasiado influida por los intereses 
contemporáneos. Nuestra aproximación antepone la escena cultural 
específica de Barcelona y, en particular, el movimiento conocido como 


Modernisme, que se traducirá con precaución por modernismo, pues 
remite a un periodo que se sitúa entre 1890 y 1910. 


El término “modernismo” se asigna a un gran número de artes visuales 
y literarias. En lo concerniente a la arquitectura, nos remite a un 
grupo de arquitectos dirigidos por Gaudí y Doménech i Montaner, que 
también incluía nombres como Josep Maria Jujol, que mantenía una 
estrecha colaboración con Gaudí de la que hablaremos en los 
siguientes capítulos. 


Las fechas de comienzo y final de los movimientos culturales 
modernos están siempre en entredicho. Varios historiadores sitúan el 
comienzo del modernismo entre 1883 y 1888 con la Casa Vicens de 
Gaudí, y otros, nunca antes del trabajo de Doménech para la 
Exposición Universal de Barcelona en 1888. 


Parece haber consenso sobre el final del movimiento en 1910, lo que 
plantea la duda de saber dónde situar las últimas obras de Gaudí, 
como la Sagrada Familia. Robert Hughes afirma: 


En cierto modo, Gaudí no era en absoluto un arquitecto modernista. 
Sus obsesiones religiosas, por ejemplo, lo separan del carácter 
generalmente secular del modernismo. Gaudí no creía en la 
Modernidad. Quería encontrar formas radicalmente nuevas, de ser 
radicalmente antiguo (...). 


Volveremos a los aspectos más personales de Gaudí particularmente 
iluminados por el análisis de la Sagrada Familia. Sin embargo, es 
posible afirmar, sin duda alguna, que Gaudí contribuyó de manera 
esencial al modernismo barcelonés, cuyas preocupaciones debemos 
estudiar si se quiere explorar la identidad del arquitecto. Para ello es 
necesario analizar tres aspectos: el contexto urbano de una Barcelona 
en pleno cambio, las teorías del estilo arquitectónico y, por último, la 
dimensión ideológica de la arquitectura. 


La historia de la arquitectura del siglo XIX en Barcelona está marcada 
por la imperiosa necesidad de responder al desarrollo de la ciudad. El 
rápido crecimiento de la población originado por las fábricas 
industriales, condujo a una expansión urbana más allá del célebre 
barrio medieval de Barcelona y de sus sinuosas calles góticas. 


En 1859 el Ayuntamiento organizó un concurso para la redacción de 
un nuevo plan urbano. Fue adjudicado al ingeniero Ildefons Cerda, 
que presentó un proyecto racional abstracto de calles rectas, divididas 
en bloques iguales para viviendas, llamado el Eixample. 


En su centro se encontraban dos avenidas diagonales cruzadas por una 
tercera avenida horizontal que formaban lo que hoy se conoce con el 
nombre de Placa de las Glories Catalanes. 


La reina Isabel II puso la primera piedra en 1860, decidiéndose así el 
nuevo rostro de Barcelona de ciudad moderna. Las siguientes 
generaciones criticaron este proyecto, por la monotonía que imponía 


la ciudad. 


Si deseamos concentrarnos en Gaudí, es imposible detallar las 
cualidades y defectos del plan de Cerda que, de todas formas, fue 
alterado por los promotores. 


Palacio Giiell, chimenea de piedra arenisca vitrificada procedente del 
interior de hornos de cal. Corresponde a la chimenea de la tribuna o 


miranda de los músicos, en el altillo. 


Casa Vicens, fachada lateral donde se aprecian los Clavelones de la 
India en los azulejos. 
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Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de cerámica. Posiblemente 


conectaba con la sala de descanso del entresuelo, donde hay una 
chimenea. 
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Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a 
un conducto de ventilación. 


Parque Gúell, columnas oblicuas del viaducto, conocidas como pórtico 
de la Bugadera. 


El plan de Cerda tendía a integrar en la ciudad hitos arquitectónicos 
importantes y equipamientos sociales para hacer soportable la vida 
ciudadana: patios y jardines en el centro de cada inmueble, centros 
médicos y mercados. El proyecto de Cerda se fundamentaba en parte 
en una búsqueda de los espacios habitables que existían en la ciudad y 
respondía a la pobreza de la que era testigo. 


Cuando las generaciones siguientes buscaron soluciones más creativas 
al problema del espacio urbano, tuvieron que hacer frente a 
obligaciones similares, es decir, resolver los problemas sociales 
generados por los cambios en la vida urbana. Además, el Eixample 


de Cerda definía un tipo estándar de casa con una fachada a la calle, 
otra a un patio interior y paredes maestras construidas alrededor de 
patios de luces que proporcionaban ventilación. 


La Casa Batlló y la Casa Mila, ambas diseñadas con base en el tipo de 
casa definido para el Eixample, son la contribución de Gaudí al 
proyecto de Cerdá. Los proyectos como el del Parque Gúell fueron 
también inspirados con el fin de mejorar la vida urbana, pero de una 
manera menos abstracta. 


En definitiva, el alcance del proyecto de Cerda es representativo de los 
nuevos vientos que animaban el espíritu de los arquitectos y de los 
mecenas de Barcelona. Aunque Gaudí y sus contemporáneos, la 
generación del modernismo, tenían un punto de vista muy diferente al 
de Cerda, compartían con él esta visión y la confianza en un proyecto 
audaz y de gran amplitud. 


Los proyectos de Cerdá para la ciudad estaban motivados por su 
creencia en que “(...) llevamos un nuevo tipo de vida, que funciona de 
una manera nueva. Las ciudades antiguas no son más que un 
obstáculo”. 


En el contexto de la arquitectura del siglo XIX esta afirmación marca 
la diferencia entre un ingeniero y un arquitecto. Para la comunidad 
arquitectónica, los edificios de los barrios antiguos, las ciudades, 
incluso las ruinas, eran una fuente de inspiración importante para el 
estilo arquitectónico, lo que representa un segundo factor como 
fundamento del modernismo. Las reacciones a la historia de la 
arquitectura fueron animadas por dos corrientes de pensamiento: por 
un lado, el desarrollo internacional en lo que a teoría y práctica 
arquitectónica se refiere y, por otro, el desarrollo de la arquitectura 
catalana moderna. 


Estos dos elementos constituyen la raíz de la evolución de Gaudí como 
arquitecto. La generación de sus profesores universitarios había 
desempeñado un papel importante en el inicio de este proceso. Elias 
Rogent i Amat, autor del comentario sarcástico en la entrega del título 
a Gaudí, era un arquitecto cuyo trabajo englobaba estos dos 
elementos. A diferencia de Gaudí, Rogent había viajado mucho por 
Europa. 


Además había estudiado los trabajos del teórico francés Viollet-le-Duc, 
conocido por sus importantes análisis de la arquitectura gótica 
enfocados no en su atractivo estético, sino en sus elementos 
estructurales fundamentales. La influencia de la teoría de Viollet-le- 
Duc era profunda y pueden señalarse los ensayos que hizo Gaudí de 
ciertas formas radicales en algunos de sus edificios. 


Además, el estudio teórico del estilo hecho por este pensador francés 
proporcionó la base de un uso cada vez más ecléctico de los estilos 
arquitectónicos y de los motivos decorativos. En Barcelona este 
eclecticismo se tradujo frecuentemente en un recurso a los estilos 
catalanes regionales realzados con otros estilos españoles nacionales, 
como el mudéjar. 


Un ejemplo del eclecticismo progresivo en la obra de Rogent lo 
encontramos en el primer edificio de importancia añadido al Eixample 
de Cerda: la nueva universidad de Barcelona que se abrió en 1872 tras 
doce años de trabajo. Al aproximarnos al edificio apenas se percibe 
ese estilo románico que se declara moderno. 


No existe ningún monumento de arte románico a esta escala. El estilo 
sobrio y ordenado insiste en el plano horizontal, formado por la 
repetición de arcos en cada piso. Su ritmo crea un efecto armonioso y 
vigoriza el muro desnudo e imponente. 
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El capr 


Casa Mila, detalle de ventana, vista del patio. 


El edificio evoca la forma de un monasterio: en la Edad Media, las 
órdenes monásticas habían contribuido de una manera fundamental a 
la creación y desarrollo de las universidades europeas. La elección del 
estilo tiene algo que ver con la cuestión de los orígenes. 


Cataluña tiene un importante acervo de arquitectura románica y la 


elección de Rogent estaba guiada por el interés de recurrir a un estilo 
nacional. Cuando Gaudí inició sus estudios, estaba comenzando fijarse 
la tendencia nacionalista en la práctica arquitectónica a través de la 
obra de personajes como Rogent. 


No obstante, hay que señalar que el enfoque histórico del estilo no 
inspiró toda la construcción del edificio. La decoración interior de la 
universidad de Rogent conjuga elementos islámicos y bizantinos, lo 
que demuestra claramente el eclecticismo de la obra. 


La obra de Rogent y las ideas que apoyaba constituyeron un preludio 
del compromiso de la generación siguiente, más apasionada con 
respecto al significado moderno y nacional de la arquitectura. 


En 1878, año en que Gaudí obtuvo su título de arquitecto, un 
contemporáneo, Lluís Domenech i Montaner, publicó su artículo “En 
busca de una arquitectura nacional”. 


Aunque es un breve tratado, el ensayo de Doménech proporcionó un 
panorama de la historia de los estilos arquitectónicos. Las ideas de 
otro teórico defendían su análisis. 


Gottfried Semper había definido en sus escritos los elementos 
estructurales fundamentales para la arquitectura y había argumentado 
que el estilo estaba dictado por las circunstancias sociales. 


Doménech extraía la siguiente lección: por un lado, los materiales 
modernos constituían una contribución positiva, y por otro, podían 
abordarse de una forma nueva las conclusiones extraídas de la 
historia. Para él ambas ideas estaban profundamente relacionadas, ya 
que los nuevos materiales permitían nuevas posibilidades estructurales 
que, a su vez, significaban que no se debía imitar ciegamente la 
arquitectura del pasado, sino más bien aplicar nuevas formas a la 
arquitectura. La tesis de Doménech, que inició una fase de 
eclecticismo novedoso y audaz, se distanciaba de las ideas de la 
generación de Rogent, que no creía más que en la autenticidad 
académica en sus imitaciones del pasado. 


Doménech recomendaba el estudio sin falta de toda la historia de la 
arquitectura, “la práctica de todas las buenas doctrinas”, aunque su 
objetivo era “aplicar las formas que las nuevas experiencias y las 
nuevas necesidades nos imponen, enriqueciéndolas y dándoles fuerza 
expresiva”. Él mismo se declaraba orgullosamente culpable de 
eclecticismo. 


Gaudí iba a adoptar sus principios con resultados impresionantes en 


las casas que construyó, pero en el curso de las últimas décadas de su 
existencia iba a desarrollar progresivamente un estilo propio, acabado, 
que la historiadora de la arquitectura Mireia Freixa llama “la 
confluencia imposible entre abstracción y expresión”. 


Una de las numerosas afirmaciones de Gaudí transmitida por sus 
discípulos, ilustra la relación que mantenía con las ideas de 
Doménech, aunque la fecha de esta declaración sea incierta: 


La estructura estética es lo que explica la construcción y sus recursos 
variados, así como la resolución de problemas fecundos, haciendo 
agradables los objetos por sí mismos (...). La primera cualidad que un 
objeto debe tener para ser bello, es cumplir con el fin para el que está 
destinado (...). 


Para que un objeto sea bello, en el sentido más elevado del término, es 
preciso que su forma no tenga detalles superfluos, sino las condiciones 
materiales que lo hacen útil. 


Curtido en términos de estructura y de belleza, Gaudí ofrece una 
mirada teórica acerca de los temas abordados por Doménech. Otro 
comentario atribuido a Gaudí lo relaciona claramente con el 
eclecticismo: “La originalidad es un retorno a los orígenes”. 


Casa Mila, fachada de la Calle Provenca, detalle del balcón. 


Palacio Gúell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a la 


chimenea situada en la sala de estudio que se encuentra en la planta 
de dormitorios 


Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a 
un conducto de ventilación. 


Casa Batlló, patio de luces interior con los característicos azulejos 
azules en diversas tonalidades y ventanas de madera, con rendijas que 
pueden abrirse o cerrarse asegurando una buena ventilación. 


No obstante, las construcciones de Gaudí combinan a menudo ciertos 
elementos y orígenes de la arquitectura gótica, románica y mudéjar, 
elementos significativos que muestran la identificación que hace 
Doménech con los tres estilos nacionales españoles. 


Los dos arquitectos incluso trabajaron juntos en un nuevo proyecto de 
fachada para la catedral de Barcelona, lo cual revela su compromiso 
respecto al desarrollo de una tradición catalana específica. Las 
dimensiones ideológicas de su pensamiento proporcionaron una 
importante intensidad al desarrollo de su obra arquitectónica. 


Mireia Freixa ha escrito que: 


“el restablecimiento de la cultura catalana es la tarea que unió a la 
mayoría de los artistas e intelectuales en el curso de un largo periodo 
que va de la Renaixenca al Noucentismo. La generación modernista 
reemplazó simplemente la nostalgia romántica por una voluntad 
decisiva de modernizar el país (...)”. 


Al lado de modernismo, Freixa introduce dos nuevos términos: 
Renaixenga y Noucentismo. El segundo término es menos pertinente 
dentro de este capítulo, ya que provoca el deslizamiento del 
modernismo más extravagante al clasicismo austero de principios del 
siglo XX. 


Sin embargo, la Renaixenca es importante. El término, que puede 
traducirse literalmente por “Renacimiento”, abarca la preocupación de 
hacer avanzar y de proteger el crecimiento económico de Barcelona y 
Cataluña, a la vez que alimentar las tradiciones literarias y artísticas 
de la región. 


Hasta el siglo XIX, la historia económica y comercial de Barcelona 
había sido la de periodos de riqueza y reconocimiento internacional 
seguidos de un declive. Pero en el curso de ese mismo siglo, Cataluña 
y Barcelona, en particular, fueron los lugares de un restablecimiento 
económico bastante notable en cuanto a lo industrial y textil, y de la 
prosperidad y la seguridad que resultaron nació la Renaixenca. 


En el cuadro económico de esta prosperidad, Gaudí contribuyó a la 
historia del diseño de fábricas con su proyecto para la primera 
cooperativa obrera: la cooperativa de Mataró. Inspirada por el 
desarrollo del pensamiento político-económico socialista y anarquista 


(estaba dirigida por los trabajadores para hacer productos de 
algodón), asociaba la producción industrial a las actividades 
educativas y sociales para las que estaba destinada. 


Gaudí era amigo de uno de sus organizadores, Salvador Pagés. En 
1878, el arquitecto realizó cierto número de proyectos para la 
cooperativa, incluido un plano de todas las instalaciones y su 
acondicionamiento. 


Los edificios construidos más importantes eran la sala de blanqueo de 
algodón y dos bloques residenciales para treinta obreros. 


La sala de blanqueo, a pesar de que era un simple edificio con un 
armazón de madera y una estructura de ladrillo, quizá constituye el 
aspecto más importante de este proyecto, en el sentido en que Gaudí 
recurrió a lo que se llama bóveda catenaria para la estructura. 


La ventaja de este tipo de bóveda, que está hecha con pequeñas piezas 
de madera unidas para resultar más económica, es que le permite 
franquear el ancho espacio de la 


sala de blanqueo con un techo más elevado. La bóveda catenaria iba a 
convertirse en un elemento fundamental de la arquitectura de Gaudí 
que le permite crear notables espacios arquitectónicos. Por 
consiguiente, esta simple obra constituye la primera etapa de la 
evolución de su estilo. 


De la residencia de obreros no queda nada, aparte de un proyecto que 
no aporta mucha información, pero existe otro más elaborado para el 
edificio principal de la cooperativa, conocido con el nombre de casino. 


Mientras la imagen de la derecha que muestra la fachada que da a la 
calle, con su utilización ecléctica del estilo clásico y románico, 
presenta un aspecto más sobrio, la de la izquierda, que representa la 
fachada del jardín, revela una apariencia más elaborada. 


La escalera de caracol indica el conocimiento de las tradiciones y de 
los materiales islámicos. 


Estos dos proyectos de una cooperativa obrera son el testimonio de la 
confianza que reinaba entonces en Barcelona. Gaudí realizó un cartel 
para la cooperativa que muestra otra faceta de su obra, en la que las 
letras mayúsculas del texto evocan una escritura medieval. 


La imaginería asocia la naturaleza y la industria con el símbolo de la 
cooperativa, la abeja, remite a la abnegación del insecto por la 


comunidad y el trabajo, el oficio de tejer sobre el que las plantas 
florecen ilustrando la actividad esta comunidad. 


La capacidad de Gaudí para tomar en consideración las necesidades 
prácticas y expresar las aspiraciones de la cooperativa en su trabajo, 
no debe interpretarse como una indicación de posiciones políticas del 
arquitecto, aunque pintó también eslóganes en la sala de reuniones 
como: 


“No hay nada más poderoso que la fraternidad”; “Compañero, sé 
solidario, practica la bondad”; “Demasiada formalidad muestra mala 
educación”. 


Poco después, el tono anarcosindicalista de estos eslóganes iba a ser 
interpretado como una afirmación radical de Gaudí, cuando simple y 
llanamente se trataba de una breve incursión en el mundo del obrero 
moderno, ya que a continuación trabajó para los jefes de esos mismos 
obreros, en parte por razones pecuniarias. Tras este proyecto, declaró 
que no habría más de ese tipo, pues “como bien saben, vivo de mi 
obra y no puedo comprometerme en proyectos vagos o experimentales 


” 
... . 


Los proyectos para los obreros de Mataró deben ser considerados 
como una oportunidad tomada por el joven arquitecto para lanzar su 
carrera. Sin embargo, las 


aspiraciones de Gaudí a realizar edificios más complejos con mejores 
presupuestos y recompensas, iban a permitirle explorar las 
potencialidades estilísticas del modernismo y su enfoque ecléctico e 
influenciar su búsqueda de otros clientes. 


Antes de estudiar las ideas que Gaudí explotó como arquitecto 
reconocido, debemos mencionar otros ejemplos de proyectos prácticos 
acerca de los que trabajó más tarde durante su carrera. 


El primero es el taller que concibió para Josep y Lluís Badia, en 1904. 
Los Badia eran artesanos que trabajaban el hierro forjado y 
colaboraron con Gaudí en varios proyectos por encargo. Se piensa que 
le pagaron el proyecto en parte con su propio trabajo. Este diseño es 
simple y notable y marca la evolución de Gaudí hacia una manera 
personal de trabajar las formas curvas. 


También revela su capacidad para realizar diseños simples utilizando 
materiales económicamente viables, como el ladrillo, la piedra y los 
azulejos. Por añadidura, estos materiales dan una impresión de solidez 
y de permanencia. 


El segundo proyecto es un puente para Pomaret entre 1904 y 1906. 
Aunque éste jamás haya pasado la fase de diseño, Gaudí en él asocia la 
función práctica y las formas estéticas creadas por los pilares 
alternados con las bóvedas del puente y la forma ondulatoria del 
pretil. 


Además añadió una oración a Santa Eulalia, en cuya escritura se 
habría utilizado un mosaico coloreado. Se tiene una indicación de la 
forma y de los colores que habría tenido este puente por las imágenes 
del Parque Giiell en el que asocia de manera interesante cierto número 
de motivos religiosos que muestran la identificación de Gaudí con la 
rama conservadora del pensamiento de la Renaixenca, con el que 
insiste en la tradición religiosa y la moralidad. 


El crecimiento económico de Cataluña fue acompañado de una 
vitalidad cultural e intelectual impresionante. El ensayo de Doménech 
es un buen ejemplo, con su preocupación por asociar la arquitectura y 
la identidad nacional de Cataluña. Gaudí mismo redactó la crítica de 
una exposición industrial para un periódico titulado La Renaixenga. 
Una cita del doctor Torras i Bages, un importante eclesiástico que 
Gaudí conocía bien y para el que iba a concebir más tarde un 
monumento funerario, ilustra esta corriente ideológica: 


Vosotros, que trabajáis en la restauración de vuestra vida, talentos 
enamorados de Cataluña, que trabajáis para la región, también lo 
hacéis en la restauración de los sentimientos humanos para lograr una 
verdadera 


literatura humana (...). El que ama al género humano, debe amar al 
género humano de su país, al igual que un santo es venerado en su 
altar. 


Casa Mila, detalle de la estructura. 


Casa Milá, azotea con torre de ventilación y tubos de chimenea en 
forma helicoidal. 


Bellesguard, detalle de los azulejos de la entrada (leones y gallos, 
símbolos del poder real). 


Esta cita fue el tema de un concurso literario, género de 
acontecimientos que aspiraban a generar y promover la cultura 
catalana. El público privilegiado de Torras i Bages era la sección 
catalana de la juventud católica de Barcelona y constituye un buen 
ejemplo de la vena religiosa del espíritu de la Renaixenga. Posiciones 


conservadoras como éstas contrastaban con la postura más objetiva de 
Doménech y de otras líneas más radicales. 


Cuando Picasso vivía en la ciudad antes de irse a París, formaba parte 
de un grupo de artistas, que incluía a Santiago Rusinyol y a Ramón 
Casas, que se encontraban en el célebre café Els Quatre Gats. 


Gaudí no tenía nada que ver con las actividades culturales decadentes 
y anárquicas de estas reuniones. Su pensamiento era más conservador 
y estaba asociado al poder institucional representado por hombres de 
la Iglesia como Torras i Bages o sus ricos mecenas. 


La Sagrada Familia, que cubre y sobrepasa el periodo del modernismo, 
es la expresión más monumental de los objetivos conservadores de la 
Renaixenga. No obstante, los numerosos proyectos residenciales de 
Gaudí suponen una notable contribución en cuanto a la que expresión 
del gusto y del optimismo más lujosos de la burguesía barcelonesa. 


Dos monumentos públicos ofrecen una idea de los elementos de la 
sociedad Renaixenca de Barcelona con la que Gaudí se identificaba. 
Por un lado, tenemos sus proyectos para un desfile en honor de 
Francisco Vicente García, rector de Vallfogona. 


Este párroco era conocido en el siglo XVII por su poesía y fue amigo 
del prolífico dramaturgo Lope de Vega, lo que es una prueba de su 
talento literario. La ciudad de Vallfogona decidió organizar una serie 
de celebraciones con motivo del doscientos cincuenta aniversario de 
su muerte, incluidas sofisticadas procesiones cuyas carrozas fueron 
concebidas por Gaudí. 


Infortunadamente, la procesión gaudiniana no tuvo lugar jamás. Los 
dibujos existentes revelan sin embargo que había escogido una 
procesión en un adecuado estilo renacentista, dedicado a temas 
pastorales como la cosecha de los campos de maíz, los olivos y la 
vendimia. Se ve a personajes portando antorchas y los asnos y las 
carrozas están adornados con guirnaldas de flores. 


Gaudí intentó evocar la recreación poética de una procesión de 
comienzos de la era moderna con música y una ceremonia. Un aspecto 
importante de este encargo es que bien pudo resultar de los contactos 
que hizo a través de las asociaciones de excursionistas. Sea como sea, 
lo cierto es que esas actividades habían enardecido su imaginación 
durante la creación de sus proyectos. 


Aunque no se tenga la certeza, se cree que Gaudí contribuyó a un 
monumento permanente y explícitamente político dedicado al doctor 


Robert, alcalde de Barcelona en 1899. 


Durante su breve mandato se opuso audazmente a las exigencias de 
Madrid, que se consideraba como una fuerza centralizadora que 
intentaba dominar las empresas y la prosperidad de Barcelona. Su 
intransigencia contra Madrid era tal, que se dictaron 


represalias contra Cataluña, lo cual fue evitado con la dimisión del 
doctor Robert y la sumisión a las exigencias el gobierno. 


En 1907 se erigió un monumento al alcalde, muerto en 1902. Quizá la 
contribución de Gaudí haya sido el monumental zócalo, de forma 
geológica, evocador de las montañas de Cataluña, que desempeñan un 
importante papel en la identidad nacional de la región. El estilo de 
esta propuesta permitiría pensar que el trabajo es de Gaudí. 


A los lados del monumento se ven pequeñas galerías que parecen 
grutas, y por esta montaña, que simboliza la fuerza de Cataluña, corre 
el agua que brota de las fuentes. 


Encima se halla una serie de figuras alegóricas, incluyendo al doctor 
Robert y a la Verdad, esculpidas por Juan Llimona Bruguera. Bajo la 
dictadura de Franco se desmontó la escultura, a causa de su 
radicalismo, pero fue repuesta en su lugar en la década de 1980. 


Gaudí y los diferentes promotores para los que trabajó, compartían 
una visión selectiva de la modernidad: apreciaban los progresos 
tecnológicos que incrementaban su riqueza, como los telares 
automáticos, pero eran menos entusiastas con respecto a las 
modificaciones de orden social, como la igualdad de salarios para las 
mujeres o, incluso, la democracia. Gaudí afirmaba que “La democracia 
es la norma de la ignorancia y la estupidez”. 
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Parque Gúell, columnas oblicuas del viaducto conocido como Pont del 
Mig. 


Banco litúrgico, procedente de la iglesia de la Colonia Gúell, 1914. 
Madera de nogal y hierro forjado, 83 x 115,5 x 85 


cm. Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona. 


Silla diseñada y esculpida por Gaudí, c. 1902-1904. Madera de nogal, 


96,5 x 64,8 x 52,1 cm. The Metropolitan Museum of Art, Nueva York. 


Confidente, procedente de la Casa Batlló, 1904-1906. Madera de 
fresno tallada, 104,5 x 167 x 75,5 cm. Museu Nacional d'Art de 
Catalunya, Barcelona. 


Él había tomado distancia manifiestamente con respecto a la 
identificación de su juventud con las ideas de la cooperativa Mataró, 
para adoptar una visión más conservadora del orden social, fundado 
sobre un modelo color de rosa y paternalista de feudalismo urbano. 


Podemos señalar una relación entre la atracción por los estilos 
arquitectónicos medievales y sus comportamientos sociales. La 
preocupación por mantener una sociedad rígida y ordenada que se 
encontraba a través de toda Furopa, se entiende como la 
revolucionaria respuesta a los cambios sociales y al deseo de 
incrementar la riqueza lo más posible. 


El mismo Gaudí preservaba las tradiciones en su manera de trabajar. 
Dirigía un gran taller con asistentes para cumplir las diferentes tareas: 
carpintería, forja, mosaico, pintura y vidrieras. Esa manera de trabajar 
permite comprender sus lazos con los ideales del Arts and Crafts. 


Se encuentra un buen ejemplo de la variedad del trabajo efectuado en 
el taller de Gaudí, así como su calidad en los muebles que concebía. El 
marqués de Comillas, uno de los mecenas más ricos de Gaudí, le 
encargó una serie de trabajos para su capilla privada. 


Gaudí realizó un sillón en forma de trono, un reclinatorio y un banco 
de madera. Este último muestra la capacidad de Gaudí para trabajar 
las formas arquitectónicas a 


pequeña escala e interpretarlas como esculturas decorativas. Vistas de 
lado, estas esculturas, sustentadas por delgadas columnas, constan de 
bóvedas góticas en ojiva y un elegante dragón alado y sinuoso. 


El significado del dragón está desarrollado en el quinto capítulo, en el 
curso del estudio de la propiedad campestre de Eusebio Giell, parte de 
la familia Comillas por matrimonio. 


Gaudí diseñó los muebles para varias de las casas que hizo, como la 
Casa Calvet, construida entre 1901 y 1902. Una idea de su elegante 
diseño se tiene gracias a las sillas realizadas para la familia Calvet. 


Ellas muestran la progresión de la idea en el espíritu de Gaudí a 
medida que experimenta con las diversas formas. A principios del 
siglo XX, Gaudí había evolucionado de un estilo tradicional hacia un 
concepto fluido y abstracto que pone en valor la textura y el color de 
la madera. 


En los siguientes capítulos mencionaremos a varios de los asistentes de 
Gaudí, aunque su contribución es difícil de estudiar con minuciosidad, 
pese a que algunos de sus trabajos se distinguen en el seno de historias 
mezcladas de artes y oficios que los diferencian del movimiento Arts 
and Crafts. 


El papel de los asistentes, imposible de analizar aquí en detalle, 
plantea la cuestión de la autoría de las obras de Gaudí. Sin embargo 
está claro que Gaudí ejercía la autoridad en su trabajo: 


Quien es responsable jamás debería comenzar una discusión, a riesgo 
de perder su autoridad en el debate (...). 


El arquitecto es un patrón en todos los sentidos del término, lo que 
significa que no encuentra la constitución hecha; la hace él mismo. 


Aunque esta afirmación tenga un carácter autoritario, numerosos 
asistentes trabajarían con Gaudí toda su vida, teniendo libertad para 
desarrollar su talento y su imaginación. 


Así pues, Gaudí parece haber sido un “patrón” razonable y sabio. A 
pesar de que Gaudí empleó materiales modernos por medio de su 
equipo de asistentes, también alababa el uso de materiales 
tradicionales. 


Uno de los contrastes más sorprendentes de la Sagrada Familia consiste 
en la oposición entre la sección moderna, producto de la tecnología, y 
el aspecto muy diferente de lo que ha sido hecho a mano. La 
apariencia industrial disminuye la impresión que produce el edificio. 
Empleando artesanos, Gaudí experimentaba efectos de forma y color 
para conseguir “la confluencia imposible entre abstracción y 
expresión”. 


Estudió la relación entre forma y significado arquitectónico con una 
intensidad creciente. Además de la libertad de estilos arquitectónicos 
debidos al eclecticismo y al abanico de medios ofrecidos por sus 
asistentes, un factor clave de sus diseños se encontraba en el estudio 
de la naturaleza. La naturaleza estaba muy cercana a su obra, y sus 
formas orgánicas y sus motivos le ofrecían una miríada de rasgos 
decorativos y de ejemplos de posibilidad estructural. Por otra parte, en 
la concepción neomedieval de Gaudí la naturaleza era una prueba 
importante de la actividad divina: Dios no ha concebido ninguna ley 
estéril, es decir, que todas tienen su aplicación; la observación de estas 
leyes y de sus aplicaciones es la revelación de la divinidad. La 
invención es la imitación de estas aplicaciones (un avión imita a un 
insecto; un submarino, a un pez). Así, cuando una invención no está 
en armonía con las leyes naturales, no es viable. 


En el núcleo central de la obra de Gaudí se aprecia la preocupación 
por seguir las leyes de la naturaleza y su revelación divina. 


Parque Giiell, salamandra revestida con mosaico en trencadís situada 
en la escalinata del dragón. 


Parque Giiell, banco ondulado de la Plaza de la Naturaleza con 
mosaico en trencadís. 


Tiendas y farolas: los proyectos urbanos de Gaudí 


Apesar de una mirada afectuosa al pasado, ni Gaudí ni sus mecenas 
eran extraños a la cotidianidad del mundo moderno de Barcelona. 
Formaban una nueva generación que iba en busca de dar una 
definición nueva de la ciudad y de sus espacios urbanos. Las grandes 
casas de Gaudí y sus inmuebles eran para él el medio principal. Sin 


embargo, existe otro grupo de obras que indican la visión y el 
concepto que Gaudí tenía de la ciudad y del espacio urbano moderno. 


En 1879, un año después de la obtención de su título, Gaudí recibió 
un encargo del ayuntamiento. Tenía que realizar el diseño de unas 
farolas decorativas de gas. Produjo dos modelos, el más elaborado de 
los cuales constaba de seis brazos y fue destinado a la plaza central del 
barrio gótico de Barcelona, llamada la Plaga Reial. 


Un diseño de Gaudí para estas farolas las describe vistas desde abajo 
como una espectacular pincelada arquitectónica en las calles y plazas 
de la ciudad. Levantándose sobre un zócalo de mármol, la columna de 
hierro de la farola está decorada con el escudo de Barcelona y en su 
cima se ve el casco alado y el caduceo de Hermes, a la vez mensajero 
de los dioses y dios del comercio, una referencia muy adecuada para 
la época. La referencia clásica falta en el proyecto más sencillo de tres 
lámparas. 


En 1880, Gaudí fue designado en un segundo proyecto de 
modernización de la ciudad para la instalación de farolas, eléctricas 
esta vez. Estas luminarias debían bordear un paseo costero de 
Barcelona pero, por desgracia, jamás fueron realizadas. Los dos 
proyectos existentes muestran que Gaudí tenía ideas mucho más 
grandiosas que dos años antes. El dibujo más acabado muestra una 
silueta de pie al lado de una farola que, supuestamente, alcanzaba 
veinte metros de altura. Su apariencia discrepa por completo de los 
proyectos precedentes. 


En su base se encuentra un jardín ornamental, lo que sin ninguna 
duda habría decidido los colores del trabajo, que habría sido 
policromado si se cree en el dibujo. Por lo demás, estaba decorada con 
emblemas de Cataluña y nombres de célebres almirantes catalanes. 


La historia y la política están en el núcleo de este alarde de tecnología 
moderna. Los focos eléctricos debían pender alrededor de una segunda 
jardinera ornamental suspendida y las bandas que sujetaban los 
escudos parecían de una importancia secundaria a la vista de la 
declaración de la historia marítima de Barcelona. 


Casi treinta años después, Gaudí iba a volver sobre este elemento 
propio de la ciudad moderna fuera de Barcelona, en la pequeña ciudad 
de Vic. Había acudido allí para una convalecencia y se le nombró en 
un proyecto para la creación de un monumento en 


memoria de uno de los célebres ciudadanos de Vic, Jaime Balmes 


Urpía. El proyecto de farolas conmemorativas que recomendó Gaudí, 
indica que buscaba asociar lo antiguo con lo moderno. 


El diseño que hizo ofrece una indicación clara de su desarrollo 
creativo como arquitecto. 


Las obras acabadas fueron instaladas en 1910 pero es difícil 
analizarlas, pues fueron demolidas en 1924. Según las fotografías de 
archivo, Gaudí había sobrepasado la expresión clásica de las primeras 
farolas y adoptado un diseño más elaborado y decorativo. El zócalo de 
basalto muestra una base natural sobre la que se levanta algo que 
parece más arbóreo que arquitectónico. Los soportes de los faroles 
parecen las ramas de un árbol y los faroles mismos se asemejan a 
anchas frutas. En la cima se encuentra una cruz que evoca el vegetal. 


Plaza Real, farola. 


New York Hotel, diseño de Juan Matamala. (O Cátedra Gaudí) 


El segundo conjunto de trabajos que ilustran la modernidad de Gaudí, 
concierne a su obra en el sector del comercio y constituye el objeto 
último de este capítulo. 


Entre los pequeños proyectos que realizó luego de haber obtenido su 
título, uno de los más importantes sería, curiosamente, una vitrina de 


guantero realizada para que 


Raimundo Comella mostrara sus artículos en la Exposición Universal 
de París de 1878. 


Estas exposiciones constituían un rasgo importante de la vida del siglo 
XIX. 


La gran exposición del Crystal Palace de 1851 marcó un precedente 
para este tipo de eventos, que perseguían exponer los últimos avances 
que la sociedad industrial podía ofrecer, así como la obra de los 
artesanos que continuaban trabajando de manera tradicional. 


Infortunadamente esta vitrina ya no existe, aunque nos queda un 
dibujo de una gran estructura de cristal. El mejor testimonio de su 
éxito es el hecho de que cuando Eusebio Gúell lo vio en París, quedó 
tan impresionado que a su vuelta a Barcelona se puso a buscar a 
Gaudí, lo cual dio inicio a una larga relación entre mecenas y 
arquitecto, que produjo varias de las más grandes obras de Gaudí. En 
1888, Barcelona organizó la Exposición Universal, en la cual Gaudí 
concibió un pabellón para la Compañía Transatlántica, propiedad del 
marqués de Comillas. Por desgracia poco se sabe acerca de su 
participación, pues la exposición era temporal y los proyectos ya no 
existen. 


Sin embargo, en 1910 Gaudí expuso una vez más en la Exposición 
Universal, organizada en París por segunda vez. En esta ocasión Gaudí 
mostró su propio trabajo, en particular el que hacía en la Sagrada 
Familia. Eusebio Giell se hizo cargo de todos los gastos de la 
exposición, expresando así su confianza absoluta en el talento de 
Gaudí. 


Hubo variadas reacciones críticas a la obra y a su tema abiertamente 
religioso. 


A pesar de que pocos restos quedan de las exposiciones, éstas revelan 
la participación de Gaudí en la escena cultural de su época. Una vez 
más, el paso del tiempo no ha preservado otro conjunto de obras de 
Gaudí, en este caso sus trabajos para los comercios. Aunque los 
dibujos y las fotografías sean la única prueba, éstos ilustran un aspecto 
popular y secular de los encargos públicos de Gaudí. 


En 1878 diseñó un quiosco para Manuel Carré y Enrique Girossi. 
Jamás fue construido, pero el proyecto consiste en una gran estructura 
de hierro forjado y de cristal destinada a la venta de flores. El cristal 
habría sido ideal para éstas. Además, el techo rebasaba los muros para 


proteger a las plantas del fuerte sol mediterráneo. También tenía un 
reloj y lámparas de gas. Parece ser que Gaudí buscaba crear una 
estructura que hiciera visibles las mercancías y que llamara la 
atención por cierto número de detalles. 


Gaudí aceptó un segundo encargo menos importante, que consistía en 
la creación del letrero y la fachada de la farmacia Gibert. Poco se sabe 
de este proyecto, pero todavía se conserva una fotografía del trabajo 
de Gaudí. La escritura del letrero contrasta con la 


tarjeta profesional que Gaudí realizó para sí mismo y es otro ejemplo 
de sus trabajos caligráficos. 


Las esculturas también son características en la decoración de sus 
primeros muebles. 


Veintidós años más tarde, Gaudí regresa al diseño de un 
establecimiento comercial, esta vez como colaborador. El proyecto era 
de más envergadura. Un hombre de negocios italiano, Flaminio 
Mezzalana, encargó a Gaudí el diseño de un café en la esquina de dos 
de las principales calles del Eixample, el Passeig de Gracia y la Gran 
Vía. Una vez terminado, este Café Torino sirvió de escaparate al 
vermut Martini € Rossi. 


Aunque Gaudí no bebió jamás una gota de alcohol y fue estrictamente 
vegetariano, esto no impidió su contribución a lo que debía ser una 
obra maestra entre los bares de la época. La fachada concebida por 
Josep Puig i Cadafalch tiene la forma de una gran judía sostenida por 
un amplio pilar central con puertas de vidrio a cada lado. Según la 
única fotografía que se conserva, la talla de las lunas es sorprendente 
y la graciosa curva que las rodea crea el efecto de una elegante gruta 
urbana. 


Sobre el pilar hay una escultura modernista de Eusebi Arnau, que 
representa una ninfa con una copa rebosante. Por encima de ella se ve 
una rama de viña en flor. En el interior del bar, donde se despliega el 
talento de Gaudí, había una serie de piezas decoradas por artistas 
venecianos y catalanes. Gaudí concibió un salón orientalizante en un 
estilo morisco. Al igual que lo había hecho en la Casa Vicens, Gaudí 
utilizó cartón piedra para crear efectos exóticos en los muros y los 
techos. 


La última obra de la que hablaremos refleja en muchos aspectos el 
reconocimiento del arquitecto en Estados Unidos, pero, una vez más, 
no fue construida jamás por Gaudí. 


En 1908, dos visitantes norteamericanos manifestaron gran interés por 
la obra de Gaudí y sugirieron que diseñara un gran proyecto para 
Nueva York. 


Se trataba de un conjunto de edificios concebidos con tres objetivos: 
apartamentos residenciales, restaurantes y espacios de exposición y 
otros eventos culturales y recreativos. La mejor referencia que 
tenemos de este episodio de la vida de Gaudí es de su asistente Juan 
Matamala, cuyo breve artículo acerca de este tema proporciona la 
mayoría de las informaciones que podemos reunir. 


El proyecto de Matamala da una idea fascinante de la manera como 
Gaudí abordó la más moderna de las formas arquitectónicas: el 
rascacielos. Si hubiera aceptado este encargo, la imagen moderna de 
Gaudí sería sin duda muy diferente, pero la enfermedad y los 
numerosos encargos pendientes en Barcelona hicieron imposible que 
realizara este proyecto. 


Lámpara situada frente a la Casa Milá diseñada por Gaudí. 
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Casa Vicens, vista de la fachada desde la Calle de Carolines. 


Transformación del espacio doméstico 


Con excepción de dos notables casas de campo, la arquitectura civil y 
residencial de Gaudí, analizada en este capítulo, es esencialmente 


urbana. La mayor parte de estos proyectos ciudadanos tuvo lugar en 
Barcelona y son referencia del crecimiento de la ciudad. Todos los 
edificios ofrecen importantes perspectivas de los aspectos sociales y 
culturales de la Renaixenca catalana. Esta serie de encargos no sólo 
informa acerca de la reflexión de Gaudí en lo concerniente a las 
tradiciones arquitectónicas catalanas, sino que también sirve de 
testimonio del desarrollo económico de Barcelona y de una nueva 
clase de mecenas acomodados; puede señalarse que cierto número de 
estas casas contaban con oficinas y un almacén de mercancías con los 
que los propietarios hacían negocios. Para celebrar la fuerza de la 
capital catalana, Gaudí buscó en el pasado paradigmas del poder y del 
éxito regional, como un palacio renacentista o un castillo medieval. 
Ambos aportan un indicio eficaz de la impresión que los propietarios 
han querido crear. 


Este capítulo traza la evolución del estilo de Gaudí mediante un atento 
estudio de algunos de sus más conocidos edificios civiles, excepto los 
encargos realizados por Eusebio Giiell, que serán estudiados más 
tarde, así como otros, numerosos, a menudo olvidados. Tratamos dos 
temas principales: ante todo el compromiso creativo de Gaudí con el 
vocabulario arquitectónico de las tradiciones del pasado y, además, el 
desarrollo progresivo de un enfoque radical e innovador para un 
abanico de tareas arquitectónicas. Se estudia el diseño de las fachadas 
exteriores, el uso creativo del espacio interior, los diversos métodos 
decorativos y los ingeniosos efectos conseguidos por medio de una 
sutil iluminación. 


Un estudio de este conjunto de residencias revela cómo Gaudí 
comenzó a experimentar con las “reglas” de la arquitectura, las cuales 
se identifican con el eclecticismo del modernismo . Un segundo 
desarrollo muestra a continuación cómo Gaudí llevó aún más lejos sus 
experiencias sobre el eclecticismo, para así reinventar casi las “reglas” 
a medida que desarrollaba un estilo que fundía la tradición 
arquitectónica y una estética moderna basada en la naturaleza y la 
abstracción. Los resultados de este proceso constituyen una serie de 
referencias en la arquitectura “modernista”, coronada por las 
innovadoras Casa Batlló y Casa Mila. 
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Casa Vicens, detalle de la torre. 
La Casa Vicens 


El primer proyecto residencial de Gaudí fue la Casa Vicens. La 
investigación en los archivos municipales ha permitido encontrar un 
plano de la casa firmado en 1883, pero se cree que Gaudí comenzó a 
preparar el proyecto cinco años antes. La fase de construcción fue tan 


larga como el proceso de diseño. En 1888 la casa aún no estaba 
terminada. La complejidad del proyecto de Gaudí y la riqueza de la 
decoración interior explican el tiempo que invirtió en esta residencia. 
Aunque la Casa Vicens haya sufrido un cierto número de cambios, 
sigue siendo un testimonio impresionante del talento de Gaudí en esta 
etapa temprana de su carrera; no había perdido su tiempo en absoluto. 


En términos estilísticos, la casa es un buen ejemplo de la utilización 
múltiple del enfoque ecléctico de la arquitectura tal como era 
practicada por sus compañeros, Vilaseca o Doménech, por ejemplo. La 
casa Vicens es una demostración lírica y segura del dominio creativo 
que Gaudí tenía de un estilo arquitectónico orientalizante. En un 
principio, la residencia era medianera con un convento del vecindario, 
pero a pesar de eso, Gaudí creó un palacio oriental ricamente 
decorado en un jardín adornado con una elaborada fuente. Aunque el 
estilo oriental ya estaba muy en boga en Europa, es importante 
recordar la contribución morisca a la arquitectura española. La 
Alhambra de Granada es el más célebre de los muchos edificios que 
influyó en los arquitectos. 


Además, el diseño de casas había integrado muchos principios 
moriscos, como la utilización del ladrillo, del azulejo y del agua con 
un fin decorativo. Gaudí, a su vez, exploró todas esas posibilidades. 


El piso superior demuestra la utilización que hacía Gaudí de los 
elementos arquitectónicos moriscos, con sus columnas del ladrillo 
forradas de azulejos verdes y blancos que llegan hasta las torrecillas 
con cúpula. Sin embargo, la preocupación por diseñar una imagen 
exótica de lo oriental no resulta de la aplicación metódica de unos 
principios, sino de una elaborada creación a partir de estos últimos. 
Las bóvedas de la planta baja y del último piso hacen referencia a las 
que se encuentran en la arquitectura morisca, pero Gaudí no se limitó 
a una simple imitación. Consiguió evocarlas mediante un concepto 
geométrico más abstracto en el que el dibujo de los azulejos verdes y 
blancos acentúa la forma. En todas estas casas de los primeros tiempos 
asistimos a una demostración de la inventiva de Gaudí, con su 
capacidad para desarrollar las tradiciones arquitectónicas de modo 
novedoso y creativo. 


Los elementos de fantasía y capricho, muy ligados a los préstamos 
artísticos de países asiáticos y africanos, ocupan un lugar relevante en 
esta casa; las torretas con cúpula tienen balcones a los que se llega por 
pasajes sobre el tejado y, tras haber contemplado 


el jardín y sus palmeras, los propietarios podían descender al 


sofisticado fumadero, ejemplo pragmático del gusto 


orientalizante de finales del siglo XIX. Aquí, sin embargo, las bóvedas 
artesonadas muestran otra faceta de la creatividad de Gaudí. No 
recurrió a las técnicas tradicionales de los arquitectos moriscos para 
crear este efecto sino que, en su lugar, empleó técnicas modernas: las 
losetas de los muros son relieves de cartón piedra. Esto también fue 
realizado para otro cliente de Gaudí, Hermengildo Miralles Anglés. Los 
azulejos eran azul oscuro en principio; este tema cromático fue 
retomado en los claveles amarillos y azules pintados al óleo. El 
fumadero muestra hasta qué punto el talento de Gaudí comprendía no 
sólo el diseño del exterior de un edificio, sino también la creación del 
espacio interior y de su decoración. Percibimos al Gaudí diseñador al 
lado del arquitecto. Su talento como decorador se manifiesta de igual 
manera en el comedor, con sus puertas rodeadas de imágenes de 
pájaros y flores que brotan copiosamente de entre las vigas. Los 
motivos vegetales de vivos colores continúan a lo largo de todas las 
paredes. Se ha dicho que Gaudí se habría inspirado en una revista 
británica para estos modelos, lo que señala su interés por las 
novedades más allá de las tradiciones de su Cataluña natal. Sin 
embargo, la cultura mediterránea ejerce una gran influencia. Rodean 
la habitación cuatro inscripciones poéticas que corresponden a la 
orientación de la casa con respecto al sol. Por ejemplo, en el lado 
sudeste, que el sol alcanzaba cada mañana, se puede leer: “Sol, solet, 
vina'm a veure que tinc fret” (“sol, solecito, ven a verme que tengo 
frío”). 


Es importante señalar que muchos de los rasgos decorativos son a la 
vez pruebas del desarrollo del taller de Gaudí. No forma parte del 
objeto de esta obra el estudio detallado del papel de los asistentes de 
Gaudí en todas sus obras, pero debemos retener en la memoria 
constantemente la contribución de su equipo. José Torrescassana 
Sellarés y Antonio Riba García trabajaron en la pintura y las esculturas 
del comedor, respectivamente. El segundo escultor que contribuyó fue 
Lorenzo Matamala Pinyol, un amigo de infancia de Gaudí que iba a 
cumplir su papel central en el taller de la Sagrada Familia. Hizo el 
modelo en arcilla de una palma que Juan Oñós reprodujo en hierro 
para el portal principal. En tanto que el elemento motivo de la 
fachada fija el tono modernista y orientalizante de la residencia y 
constituye el primero de los numerosos portales que Gaudí y su taller 
iban a crear para dar una apariencia teatral a la experiencia 
arquitectónica de sus viviendas. Durante la construcción de la Casa 
Vicens, Gaudí trabajó en su primera casa de campo, conocida con el 
nombre de El Capricho. 


Encargada por Don Máximo Díaz de Quijano, su construcción se inició 
en 1883 y se terminó en 1885; los muebles y la decoración fueron 
finalmente acabados en 1887. Los gaudinistas debaten para saber si 
Gaudí estuvo efectivamente en el lugar; Bassegoda i Nonell se inclina 
por una respuesta afirmativa, pues muchos detalles debieron llamar 


su atención. En todo caso es cierto que el jefe de obra era Cristóbal 
Cascante Colom, que utilizó una maqueta realizada por Gaudí. La 
colaboración entre Gaudí y Cascante había comenzado con los 
proyectos sobre los que trabajaron juntos durante sus estudios. 


Casa Vicens, vista de la fachada con detalle de la ventana. 


Casa Vicens, ventana con dragón de hierro forjado. 


Casa Vicens, ventana con dragón de hierro forjado. 


El Capricho 


E 1 Capricho, como su nombre indica, era un retiro rural destinado a 
escapadas agradables lejos del trabajo y de la vida urbana. Siendo el 
placer un aspecto central de sus directrices, Gaudí encontró una 
solución creativa que recuerda a muchos elementos fantásticos de la 
Casa Vicens; ambos edificios se asemejan en varios aspectos. 


El Capricho manifiesta el eclecticismo de Gaudí caracterizado por la 


utilización asegurada de las tradiciones y modelos arquitectónicos y 
no por su simple imitación. En el caso que nos ocupa el modelo es el 
castillo medieval, como se ve claramente evocado en la elaborada 
torre. El señor Quijano, sin duda, había tomado gusto por las alusiones 
románticas al feudo medieval, una escapada bienvenida a las glorias 
del pasado, lejos de las realidades de la vida comercial moderna. 


La referencia a la arquitectura gótica ecléctica es más clara en las 
ventanas de arco apuntalado, aunque el eclecticismo de Gaudí se 
manifieste en el contraste entre los arabescos de la torre y las 
columnas clásicas del pórtico. No parece descabellado sugerir que la 
elección de este tipo de columna esté impuesto por el hecho de que 
debe sostener la torre, un sistema gótico más elaborado que 
demandaba una solución más compleja. 


La capacidad que tenía Gaudí para encontrar soluciones creativas a los 
problemas arquitectónicos, se manifiesta en la solución que ofreció a 
las diferencias de cota del lugar. La casa tiene tres pisos. La entrada 
que acabamos de mencionar se abre al primer piso o planta nobile, 
como aún se llama a este tipo elaborado de vivienda. 


Bajo este piso se encuentra una especie de subsuelo en el que se entra 
por el otro lado del edificio. Las piezas de este nivel comprenden una 
cocina, un lavadero y una caballeriza, mientras que el piso superior 
está destinado a los principales inquilinos, con el comedor, el salón y 
una habitación. En el piso superior se encontraban otras habitaciones, 
así como un acceso a la torre, el balcón en la base de ésta y una 
terraza sobre el tejado. 


Los diferentes niveles de la casa se diferencian por sus materiales. La 
planta baja, construida en piedra de talla rústica, ofrece un sólido 
fundamento físico y visual. En el lado oeste, donde el suelo es más 
alto, los cimientos han sido levantados tan solo sobre tres hileras de 
piedras. Las columnas de piedra blanca de la entrada principal, que 
indican claramente el piso más importante de la residencia, contrastan 
con los muros de ladrillo, que alternan el rojo y el amarillo, divididos 
con tiras de cerámica decorada con hojas y girasoles. El piso superior 
es, en esencia, abuhardillado; encontramos los 


mismos azulejos cerámicos, que revisten también los tragaluces que se 
abren sobre los inclinados tejados del último piso, así como en la 
torre. 


Una escalera de caracol llega hasta el balcón, rodeado de una elegante 
balaustrada de hierro coronada por una estructura semejante a un 


templo, que parece flotar sobre cuatro finas columnas. En ésta se 
advierten las similitudes con la Casa Vicens en cuanto al recurso a los 
azulejos cerámicos y a la forja. Infortunadamente, debido a reformas y 
reparaciones necesarias, la decoración interior no se ha conservado 
tan bien como la de la Casa Vicens. Encontramos nuevas referencias a 
la arquitectura islámica en las hornacinas concebidas para las plantas. 


Aparte de esta dimensión del trabajo de Gaudí, es necesario 
mencionar su proyecto para el jardín, que incluye los muros, una 
fuente y una gruta artificial, todos ellos elementos arquitectónicos que 
iba a desarrollar en el Parque Giiell. 


El Capricho, detalle de la torre-minarete donde se observa el templete 
sostenido por cuatro columnas de fundición. 


El Capricho, torre-minarete revestida con franjas de cerámica vidriada 
que representan girasoles y hojas. (O Eduard Solé) 


El Capricho, entrada principal. 


El Capricho, fachada norte 


El Capricho, fachada este. 


Casa de los Botines 


Al igual que El Capricho, el siguiente encargo, la Casa de los Botines en 
León (1891-1892), da testimonio de la creciente reputación de Gaudí 
más allá de la ciudad de Barcelona, esta vez fuera de Cataluña. No 
obstante, el vínculo catalán subsistía. En este caso, los mecenas Simón 
Fernández y Mariano Andrés eran negociantes catalanes instalados en 
León. La fuerza del vínculo con Cataluña se hace evidente en la 
estatua del santo patrono de la región, San Jorge, instalada sobre la 
entrada principal del edificio. La Casa de los Botines denota un cambio 
significativo en la arquitectura civil y residencial de Gaudí. En lugar 
de una pequeña residencia privada que constituyera un escape a los 
rigores de la vida comercial, esta casa es más un edificio público, por 
varias razones: en primer lugar, en su estado original comprendía dos 
apartamentos para los propietarios en el primer piso, mientras que la 
planta baja y el sótano albergaban oficinas y almacenes para su 
negocio textil. Además, los dos últimos pisos ofrecían cuatro 
apartamentos destinados al alquiler. El edificio señala, pues, la 
respuesta de Gaudí al crecimiento de la población urbana y al 
desarrollo comercial, así como su preocupación por crear un espacio 
ciudadano exaltador. Este dato es importante, gracias a que es aquí 
donde Gaudí tuvo la oportunidad de trabajar en el espacio público y 
urbano. En los encargos que siguieron en Barcelona, continuaría 
desarrollando respuestas a estos factores. 


La utilización de elementos góticos para El Capricho fue desarrollada 
en este edificio para crear un palacio urbano monumental al estilo 
medieval. Es relevante señalar que el recurso de Gaudí a la tradición 
arquitectónica medieval debe ser considerado en el contexto de su 
arquitectura eclesiástica, en particular el palacio del arzobispo de 
Astorga, cerca de León. Sin embargo, la elección del lenguaje gótico 
no debe ser comprendida sólo como un cambio en las prácticas de 
Gaudí: En la Casa de los Botines evoca importantes coincidencias 
ideológicas con los promotores. En términos de historia económica 
española, el campo textil constituyó una fuente de riqueza 
considerable a finales de la Edad Media, tanto en las ciudades 
catalanas como en León en particular. La elección del estilo gótico es 
una clara alusión a la herencia económica de la ciudad y a su 
resurgimiento. No parece extravagante afirmar que los propietarios 
querían imponerse como leoneses, aunque las alusiones a Cataluña 
permanecieran en primer plano. La elección del gótico conlleva 
también una relación específica con el periodo de prosperidad y el 
crecimiento de Cataluña antes de la dominación monárquica 
castellana a partir del siglo XVI. 


La escultura de San Jorge venciendo al dragón, de Lorenzo Matamala, 
es una referencia audaz que evoca la importancia de los valores 
catalanes, imaginarias claves del éxito comercial de sus propietarios. A 
propósito de la insistencia en los valores nacionales, 


señalamos que un buen número de los diseñadores que contribuyeron 
a la construcción de este edificio fueron catalanes. 


El material principal es la piedra rústica que da al edificio un aspecto 
imponente, pero esta impresión de austeridad es cuidadosamente 
modificada gracias a las elegantes y finas torres de cada ángulo, que 
parecen flotar en los extremos del edificio. Los habitantes de León se 
plantearon la duda de saber si permanecerían “de pie”, pero las dudas 
se disiparon rápidamente y la construcción comenzó. La rigurosa 
investigación de Gaudí y su sólido conocimiento de los materiales con 
que trabajaba, probaron que sus detractores estaban equivocados, tal 
como lo iba a demostrar en numerosas ocasiones. La segunda clave del 
proyecto de Gaudí se encontraría en las ventanas, que muestran su 
seguro dominio y creativo del estilo gótico. En la fachada principal 
ellas articulan las divisiones entre cada piso, atrayendo la atención 
sobre el piso de los propietarios y guiando la mirada hacia el santo 
catalán. Insisten también en una verticalidad gradual que completa la 
de las torres, dirigiendo la mirada de las ventanas inferiores, más 
complejas, hacia las más simples de los pisos superiores, que culminan 
con las ventanas abuhardilladas del desván que se destacan sobre el 


techo de pizarra oscura. 


El contraste entre estos elementos verticales y horizontales es 
fundamental en la oposición de la grandeza monumental y las 
alusiones románticas al mundo de la Edad Media, tan frecuentes e 
importantes en el siglo XIX para la imaginación creativa de Gaudí. La 
Casa de los Botines cierra el primer grupo de edificios seculares. 


Casa de los Botines, vista de la torre cilíndrica rematada con elevadas 
agujas de forma cónica. 


Casa de los Botines, ventana en estilo neogótico, con arcos 
trilobulados en su extremo superior. 


Casa de los Botines, vista general. 
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Casa de los Botines, vista desde la esquina del edificio en el cruce de 


las calles Ruiz de Salazar y Pilotos Requeral. 


Casa de los Botines, vista general desde la Plaza de San Marcelo. 


Casa Calvet 


La Casa Calvet constituye el siguiente encargo que Gaudí ejecutó en 
1898 en materia de arquitectura civil. Mientras tanto, el trabajo de 
Gaudí había estado dominado por proyectos para mecenas 
eclesiásticos, tales como Eusebio Giiell y, como también, la Sagrada 
Familia captaba el interés y la energía del arquitecto de manera 
constante. En efecto, es en el taller de esta última donde los planos y 
las maquetas de tan elegante casa urbana fueron concebidos; la 
Sagrada Familia, que absorbía casi por completo la carrera de Gaudí, 
en materia de arquitectura desempeñó un papel significativo en el 
desarrollo de sus diseños. El conjunto de casas estudiadas en el resto 
de este capítulo muestran el surgimiento de elementos particulares de 
la obra de Gaudí. 


La Casa Calvet inaugura la segunda serie de edificios cuyo estudio nos 
permite reconstruir el surgimiento y desarrollo de nuevos puntos de 
vista creativos del arquitecto, tanto en arquitectura como en 
decoración. Queda claro que si afrontaba proyectos de la escala de la 
Sagrada Familia, Gaudí, a través de sus realizaciones residenciales, 
estaba también animado a explorar de manera notable y grandiosa lo 
que podía conseguirse con el ladrillo, la piedra y el hormigón. 


Construida en un año, la Casa Calvet no causó a priori una gran 
impresión. Sin embargo, si se presta atención a las proporciones y a 
los ritmos de los elementos arquitectónicos, se detecta una energía 
ondulante que muestra las apariencias más grandiosas de sus dos 
últimas casas. La fachada de piedra, impresión acentuada por los dos 
frontones que coronan el edificio, es alta y esbelta. La planta baja 
ofrece un sólido cimiento visual con sus pilastras modulares. Los cinco 
espacios abiertos por estas últimas definen la estructura de toda la 
fachada. En la planta baja, el espacio central señala la entrada a los 
cuatro apartamentos de los pisos superiores. 


Las otras cuatro entradas dan a las oficinas y almacenes textiles de la 
familia Calvet. 


Puede señalarse la importancia que se concede a este espacio 
comercial, que comprendía el sótano y se extendía en la parte 
posterior más allá del espacio ocupado por los apartamentos. El techo 
del espacio suplementario de la planta baja constituía una terraza para 
el apartamento del primer piso. Existen similitudes con la Casa de los 
Botines en lo concerniente a las funciones del edificio y a la 
importancia dada al apartamento del primer piso. 


En términos de estilo, Gaudí se alejó del neogótico, ya que los ritmos 
dinámicos de la casa evocan más bien la arquitectura barroca del siglo 
XVII. En paralelo con la arquitectura Art Nouveau, insiste en el 
atrevimiento y la ligereza, por ejemplo en las delgadas columnas que 
sostienen el mirador ornamentado del primer piso que guía la 


vista hacia el cielo y resalta la residencia principal del primer piso. A 
partir de este motivo central se establece un dinamismo, alternando el 
tratamiento de los ventanales acristalados a lo largo de toda la 
fachada. El balcón central está flanqueado a cada lado por otros 
balcones con balaustradas curvadas en voladizo. A los lados más 
alejados se encuentran otros balcones, esta vez más pequeños y con 
una forma recta más simple. 


Gaudí articula el ritmo de la fachada gracias a estos elementos. Los 
balcones curvados bajo los frontones acentúan los elementos verticales 
del edificio, a la vez que los balcones más pequeños entretejen bandas 
horizontales. La Casa Calvet constituye el primer paso de Gaudí hacia 
una articulación más grandiosa de los elementos horizontales y 
verticales de las fachadas. 


Podemos encontrar otros elementos del estilo Art Nouveau en esta 
residencia, especialmente en el interior, al igual que en la escalera, 


con sus columnas salomónicas en el rellano y su balaustrada hecha 
con círculos entrecruzados de forja sinuosa. A ambos lados de la 
escalera, que corre alrededor de la caja del ascensor, hay patios que 
proporcionan luz, demostrando la utilización que hace Gaudí de esta 
última como un componente de su proyecto para expresar el espacio y 
destacar los efectos de decoración. Si se pasa del efecto general a los 
detalles decorativos, se constata que la Casa Calvet revela los intereses 
y las preocupaciones del promotor. El emblema instalado sobre la 
entrada principal combina la letra C de Calvet, el ciprés como símbolo 
de hospitalidad, una rama de olivo por la paz y el escudo de Cataluña. 


Bassegoda i Nonnell también le ha prestado atención a la decoración 
de la balaustrada, donde se ven tres tipos de setas, y sugiere que 
evocan el interés del señor Calvet por la botánica. Otro rasgo 
interesante de las ideas que Gaudí y su mecenas tenían en común es la 
aldaba, forjada por Juan Oñós a partir de un dibujo de Gaudí. 


La aldaba es una pesada cruz griega con la que el visitante golpeaba la 
espalda de un gran insecto. Aunque pueda parecer un motivo 
divertido, el recurso a la cruz conlleva una significación alegórica: la 
idea de la fe, la cruz, que castiga la blasfemia o el pecado. 


El edificio contiene otras referencias a la fe católica que muestran la 
identificación de Gaudí con las tradiciones antes que con los valores 
liberales ligados a los estilos modernos de arquitectura y diseño. 


El encargo de Gaudí incluyó también el mobiliario, y es una lástima 
que el paso del tiempo no nos permita apreciar el conjunto del edificio 
y su contenido. Hemos mencionado el hecho de que Gaudí había 
diseñado su propio escritorio y sus sillas; las estanterías y las mesas de 
esta residencia demuestran su talento en esta materia, así como la 
habilidad de los talleres de Casas i Bardés. La residencia fue casi de 
inmediato apreciada por el público; en 1899, el Ayuntamiento de 
Barcelona había decidido otorgar 
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un premio al mejor proyecto de edificio público o privado y Gaudí 


obtuvo la primera de esas recompensas anuales con la Casa Calvet. 


vista general. 
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Casa Calvet 
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Casa Calvet, detalle del anagrama con la inicial de la familia Calvet. 
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Casa Calvet, aldaba de la puerta principal con forma de cruz griega 
golpeando una chinche, símbolo de la fe aplastando el pecado. 


Bellesguard 


En 1900, Gaudí comenzó a trabajar en su última casa de campo, 
Bellesguard, que fuerza el vocabulario de la arquitectura tradicional 
hasta sus últimas consecuencias en mayor medida de lo que lo había 


hecho en la Casa Calvet. Gaudí traspasará estos límites con sus dos 
últimas residencias. El nombre de la casa hace alusión a la vista que 
ofrecía por su situación en las montañas cercanas a Barcelona. Las 
pruebas que aportan los archivos, e incluso las ruinas en el solar de la 
casa, atestiguan su larga historia como pabellón de caza rural. La 
residencia pretendía ser un castillo. Su apariencia de fortaleza muestra 
la alusión que hacía Gaudí a la historia del lugar; entre los 
propietarios precedentes se encontraban nobles familias catalanas, e 
incluso el rey catalán Martín I. 


De todas las construcciones civiles, es posible que Bellesguard 
constituya la identificación más explícita a las tradiciones e historia de 
Cataluña. Más allá de las alusiones a la Renaixenca, los documentos de 
Bellesguard ofrecen una dimensión escultural más audaz de la 
arquitectura de Gaudí. 


La fachada principal del edificio, al sur, proporciona la expresión más 
sólida de ese paso hacia un estilo escultural. Al aproximarnos a la 
puerta principal, captamos la composición del edificio como un 
arreglo dinámico de acentos verticales y angulares. El arco, rodeado 
de un mosaico de piedras talladas, establece la dinámica vertical. 


Encima se encuentra un arco de estilo mudéjar con dos delicadas 
ventanas apuntaladas a lado y lado. Por diversas razones, todas las 
fachadas son ejercicios de estilo en lo que a ventanaje se refiere, 
aunque eso no atañe sólo a la decoración exterior, como muestran los 
efectos de luz interiores; uno de los elementos decisivos del ventanaje 
exterior se encuentra en las largas ventanas apuntaladas. 


Gaudí toma la ventana gótica, la estira y afila hasta sus límites más 
extremos. El resultado da una impresión de ligereza y delicadeza casi 
imposibles. En las dos ventanas pareadas a la derecha de la fachada, 
las delgadas columnas no parecen bastar para sostener la pesada 
piedra utilizada para los muros. Este motivo se repite en el primer piso 
de las fachadas este y norte. 


Si subimos la mirada por la fachada, se percibe una serie de balcones 
entrecruzados que se ensamblan en un grupo de ventanas apuntaladas 
que guían hacia la aguja y su pesada cruz. 


Sin embargo, esta dinámica vertical está también dirigida desde los 
lados por los pares de ventanas apuntadas que suben hacia la hilera de 
delgadas columnas que encuadran las ventanas superiores y consiguen 
la creación de un efecto de fortificación buscado 


por Gaudí; incluso aquí, las columnas parecen demasiado delgadas 
para la tarea que les incumbe. La forma angular del almenado insiste 
en la verticalidad, reforzada por el techo que se levanta tras este 
último. 


Es aquí, no obstante, donde el efecto escultural aparece por completo; 
el aspecto bidimensional de los pisos inferiores de la fachada gana 
solidez en relación con el retranqueo del tejado, que permite fijar el 
edificio en el espacio y hacer consciente al espectador de sus 
volúmenes magistrales. La masa escultural del Bellesguard, como 
muchos otros monumentos de Gaudí, exige que caminemos alrededor 
para descubrir su complejidad formal. 


La preocupación por el volumen también se advierte en los elementos 
individuales. La aguja es un ejemplo de primera calidad que juega con 
el contraste paradójico entre ligereza y gravedad, lo que constituye un 
tema recurrente en las ejecuciones tardías de Gaudí. Las murallas, 
chimeneas y ventanas del desván muestran cómo Gaudí emplea los 
elementos básicos de la fachada exterior con fines creativos. Si nos 
desplazamos alrededor del edificio, en los balcones del primer piso de 
la fachada oeste y en los pasadizos sobre el tejado entre las murallas 
que rodean el edificio, se ve el interés de Gaudí por los contrastes 
espaciales y por los materiales que permiten suavizar el efecto de la 
pesada piedra, utilizada para dar un tono medieval a la residencia. 


Se ha sugerido que Bellesguard evoca las ruinas de un caserón 
precedente. Por tanto, es algo más que una locura sofisticada y 
anuncia un movimiento hacia una utilización posterior de la piedra en 
la que las propiedades estéticas del material cumplen un mayor papel. 
Bellesguard evoca una reliquia del pasado y no su carácter efímero; el 
edificio es una evocación romántica de las tradiciones de la historia 
catalana que Gaudí y sus mecenas buscaban perpetuar. 


El interior revela los efectos decorativos creados por las diversas 
formas de las ventanas y constituye un marcado contraste con las 
alusiones históricas del exterior. El hueco de la escalera, con sus 
azulejos y los muros de estuco liso, está lleno de luz. Se advierte un 
cálculo en la elección de las ventanas del primer piso, ya que las 
formas del arco mudéjar y de los dos arcos ojivales a uno y otro lado, 
son retomados en la confluencia de las bóvedas del vacío de la 
escalera. El recurso al vidrio teñido, o las barandillas de hierro 
delicadamente sinuosas, evocan una elegante casa art nouveau más 
que un castillo medieval. 


Debemos considerar por tanto dos importantes aspectos del interior. 


Se ha mencionado el estuco que oculta el ladrillo y la piedra tras una 
superficie lisa y ondulante, un efecto 


creado por Gaudí en ejecuciones anteriores y utilizado con resultados 
grandiosos en estos últimos proyectos. 


Sin embargo, se destaca el contraste que ofrece la gran sala del 
segundo piso en la que no se ha recurrido al acabado en estuco. En 
lugar de esto, las líneas individuales de ladrillo se añaden a la hilera 
de arcos sostenidos por vigas de ladrillos entrecruzados, que creó en el 
techo. 


Hay que señalar la sensibilidad de Gaudí con los diferentes efectos 
creados por sus materiales. El contraste entre el interior y el exterior 
de las ejecuciones de Gaudí revela hasta qué punto no planificaba la 
decoración según una estética uniforme, sino que buscaba más bien 
crear una multiplicidad de efectos. 


Gaudí no terminó este proyecto, el cual fue acabado por el arquitecto 
Doménec Sugranes; a pesar de todo, permanece como un testimonio 
de transición hacia sus trabajos posteriores, como veremos con sus dos 
últimas casas, así como con el Parque Guéll. Además del diseño de la 
casa como tal, Gaudí también trabajó en el de los jardines. 


Uno de los rasgos principales era un viaducto con arquería que Gaudí 
construyó en un camino hacia el cementerio que había sido desviado 
para construir la casa. Los pesados arcos de ladrillo y piedra dan una 
idea de las realizaciones de Gaudí, desarrollados a partir de formas 
naturales, sentido que iba a tomar su arquitectura. 


Gaudí iba a abandonar el lenguaje y la evocación histórica en su 
arquitectura civil para desarrollar una arquitectura de formas 
inspiradas en la naturaleza, evocadora de los temas más elementales 
de la vida y de la muerte. La redención y la resurrección estaban 
reservadas a sus obras eclesiásticas. 


Bellesguard, banco de cerámica en la entrada principal con un navío, 
una puesta de sol y unos números romanos que hacen referencia a 
fecha de finalización de la construcción, 1909. 


Bellesguard, detalle del banco (el tiburón lleva la “M” mariana 
entrelazada a cuatro barras, símbolo de la hegemonía catalana sobre 
el Mediterráneo). 


Bellesguard, nervaduras del techo del segundo piso. 


Bellesguard, vista del lado oeste. 


segundo piso. 
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Bellesguard, detalle de los arcos trilobulados de forma parabólica, 
primera mansarda. 


Bellesguard, detalle de vidriera, estrella de Venus de ocho puntas. 


Bellesguard, vestíbulo de entrada. 


Bellesguard, ventana en el tejado. 


Residencias para dos amigos y un pintor 


Antes de detenernos en las dos últimas casas, que llevan la 
arquitectura residencial de Gaudí a su punto culminante, hay que 
destacar ciertos proyectos menores que realizó. 


Algunos son a muy pequeña escala y otros no fueron terminados 


jamás, o no dejaron más que unas pocas trazas. Existen dos proyectos 
que revelan el talento de Gaudí para trabajar a pequeña escala y que 
muestran también su disposición con los amigos. 


En 1899, Gaudí hizo una casa para su amigo el pintor Alejo Clapés 
Puig. Aún hoy día puede apreciársele y tiene una apariencia 
inhabitual, en el sentido de que hasta 1976 se le consideraba en poca 
valía debido a su simplicidad. Por estas razones, no hay necesidad de 
hablar con detenimiento de ella si no es para mencionar la 
contribución de Clapes a la decoración del Palacio Guéll y de la casa 
conocida con el nombre de “La Pedrera”. 


En 1900, Gaudí aceptó rehacer la fachada de la casa de su gran amigo 
el doctor Pedro Santaló Castellví. Aquí, en la última fachada que 
diseñó, se hallan muy pocas características de su notable talento, 
discutidas hasta el presente. El aspecto más significativo de este 
trabajo es su deseo de trabajar para amigos en proyectos más 
modestos. Al año siguiente se le encargó la decoración de la casa de la 
marquesa de Castelldosrius en Barcelona. Aunque trabajó tres años en 
este proyecto, no existen trazas del fruto de su trabajo, puesto que fue 
destruido durante la Guerra Civil Española. Al terminar este proyecto, 
Gaudí comenzó el diseño de un chalé, que no fue construido jamás, 
para el pintor Luis Graner. No obstante, hay dos pruebas fascinantes 
que indican la nueva dirección que habían tomado las ideas 
arquitectónicas de Gaudí. 


Un pequeño esbozo de la casa sugiere la transformación del proyecto 
de Bellesguard, con su alta torre, pero aquí el imponente volumen de la 
residencia rural ha sido reemplazado por una forma exterior más 
orgánica, insistiendo más en las líneas curvas. 


El único resto que tenemos de este edificio, si exceptuamos la postura 
de los cimientos, es la entrada. Luego de su proyecto de estudiante 
para una entrada de cementerio y otra para la Casa Vicens, Gaudí 
continuó diseñando varias entradas y porches imaginativos y 
originales. Algunos de los más célebres fueron para Eusebio Guéll, 
como se verá a continuación. Sin embargo, por adelantado hacemos 
un breve comentario acerca del porche del chalé de Graner, prueba de 
una dimensión jovial del pensamiento de Gaudí. 


La entrada principal del porche es para los vehículos, con una 
pequeña entrada lateral para los peatones; encima se ve una pequeña 
abertura redonda, que Gaudí denominó 


“la puerta de los pajaritos”. El perfil de este porche de piedra indica 


un diseño semejante a la del esbozo de la casa, con audaces curvas. 


Casa Batlló, detalle de la lámpara en forma de sol situada en el techo 
del salón principal. 
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Casa Batlló, fachada principal vista desde el Paseo de Gracia. 


Casa Batlló 


Otro proyecto de pequeña envergadura en el que Gaudí estaba 
inmerso lleva el nombre de Torre Damián Mateu. De hecho, la 
ejecución ha sido atribuida al arquitecto Francesc Berenguer Mestres, 
un asistente de Gaudí. 


La razón probable por la que Gaudí dejó este proyecto a un asistente, 
es que en 1906, cuando se fijó el contrato, estaba volcado de lleno en 
su penúltimo proyecto residencial de gran envergadura, la Casa Batlló. 
Los signos de cambio percibidos en lo que habría podido ser el Chalé 
Graner, son totalmente evidentes en las dos últimas residencias en las 
que Gaudí trabajó. 


Llamarlas “casas” es denominarlas de manera equivocada, pues más 
bien son, como la Casa de los Botines o la Casa Calvet, grandes 
inmuebles. Para el primero de los proyectos, a partir de 1904, Gaudí 
se dedicó de lleno a la Casa Batlló, en un trabajo de restauración que 
comprendía tres tareas específicas: reformar la fachada, ampliar el 
patio de luces y rehacer la distribución de las habitaciones, en 
particular la del apartamento principal del señor Batlló. Quizá sea 
mejor hablar de una transformación de la apariencia del edificio al 
final de los trabajos en 1906. 


La fachada aporta un indicio espectacular sobre el desarrollo del 
pensamiento de Gaudí. Las sólidas columnas de piedra de la planta 
baja ofrecen una serie de aberturas cavernosas, sombreadas por una 
proyección ondulante de la fachada que sustenta las columnas de las 
ventanas del primer piso, o planta noble. Aquí Gaudí dio a la piedra 
una forma fluida, cambiante. Ya no trabaja de un modo ecléctico con 
un vocabulario arquitectónico identificable; en su lugar, las 
estructuras parecen derivar de un estudio de las formas y de las 
sustancias orgánicas. Las ventanas del primer piso parecen estar 
sostenidas por una estructura de apariencia tendinosa y ósea. 


No obstante, las finas columnas que dividen las ventanas pueden 
considerarse como un desarrollo de aquellas de las ventanas góticas de 
Bellesguard, por el sentimiento de ligereza que crean. La solidez 
escultórica de los dos primeros pisos da lugar a un arreglo menos 
pesado de los balcones y ventanas a lo largo de una superficie 
coloreada y cubierta de círculos. 


La reforma es evidente en la transición entre el primer piso y el 
segundo. Las espectaculares formas de la planta baja y del primer piso, 
que culminan en las ventanas laterales del segundo y en los dos 
balcones que estas formas crean en el tercero, han sido en su mayor 
parte añadidas. 


En el centro del tercer piso el trabajo, que consiste esencialmente en 
nuevos balcones y en la decoración coloreada de los muros, es menos 
impresionante. Originalmente estos balcones, que prolongan las 
formas onduladas de los pisos inferiores, unos tenían colores menos 
intensos, pero ahora están pintados con colores oscuros. 


La adhesión de Gaudí a las directrices de su promotor no condujo a 
una fachada fragmentada, sino más bien al interés por desarrollar una 
sensación de altura y ligereza. 


El dinamismo vertical de la residencia, que llega al punto de 
difuminar el tejado en el cielo, hace alusión, una vez más, a 
Bellesguard, aunque Gaudí empleara aquí técnicas muy diferentes para 
originar este efecto. 


El notable tejado, semejante a una ola, se añade a la sensación de 
ligereza que produce el edificio. Sin embargo, Gaudí planificó 
conscientemente su impacto utilizando la torre cilíndrica como un 
elemento clave. Como muestra el boceto original, Gaudí había 
dispuesto la torre en el centro, pero luego la desplazó para distinguirla 
mejor del edificio vecino, la Casa Amataller, construida por José Puig i 
Cadalfach en 1901. 


Al haber desplazado la torre hacia la izquierda, Gaudí tuvo que 
replantear su relación con el tejado. Para hacerlo, situó la ventana 
izquierda del quinto piso al fondo de una terraza. La curva del tejado 
surge así más atrás para encontrarse con la torre que la conecta con la 
parte principal de la fachada. Las ondulaciones de los laterales de su 
pináculo refuerzan esta impresión. El efecto completo de esta nueva 
manera de trabajar se hace más evidente a distancia, mientras que el 
contraste con los edificios vecinos revela la singularidad de la 
construcción. 


En el interior, el visitante descubre un nuevo enfoque del interés que 
tenía Gaudí por fusionar su arquitectura con las artes visuales y 
decorativas. Las formas suaves de la fachada constituyen el tema 
principal de la casa. Las líneas del vestíbulo no presentan ningún 
ángulo ni esquina; un par de armarios empotrados ovales se destacan 
sobre los azulejos de colores; las barandillas se sostienen sobre formas 
metálicas onduladas. 


Casa Batlló, detalle de la torre con una cruz de cuatro brazos que 
apuntan a los puntos cardinales. 
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Casa Batlló, detalle del tejado en forma de forma de lomo de animal y 
grandes escamas tornasoladas. 


Casa Batlló, detalle de la escalera que da acceso a la planta principal, 
en forma de vértebras de un dragón. 


El éxito de Gaudí en lo concerniente al diseño interior, es más 
evidente en el apartamento principal. Tras las columnas óseas de la 
fachada, el rechazo a las formas geométricas se encuentra por doquier: 
el tejado, las puertas y la chimenea crean un entorno magníficamente 
grato, lejos de las declaraciones de Le Corbusier, quien afirmaba que 
la casa era una máquina para vivir. 


Aquí no se insiste en la mecánica, sino en la creación de una escapada 
utópica de lo industrial. En efecto, los talentosos artesanos que 
trabajaron en esta residencia muestran la preocupación de Gaudí por 
el saber hacer tradicional. 


Haciendo un recorrido por la casa, el efecto no es sólo formal, sino 
también cromático, acentuado por los juegos de luz. La utilización de 
espejos, de superficies brillantes de madera, de embaldosados 
cerámicos y vidrieras contribuye a producir efectos de luz y color 
sorprendentes y opuestos. La extensión del patio interior, también 
fuente de luz, demuestra la conciencia que Gaudí tenía de la 
interacción entre luz y color. 


Adopta diferentes matices de azul para los azulejos en función de su 
lugar: los más oscuros arriba, cerca de la luz; a medida que se 


aproximan al suelo son cada vez más claros, incrementando la 
sensación de luminosidad. 


El tejado muestra cómo el color se extiende a todas las partes de la 
casa. Lo que desde la calle sorprende al transeúnte por su forma, 
revela una sinfonía de colores cuando se ve detallado en las terrazas. 


El efecto sinuoso del tejado está acentuado por las vértebras de 
cerámica azul y verde alineadas a lo largo de una serpenteante 
columna vertebral roja. La torre y las chimeneas están cubiertas de 
mosaicos, al igual que el suelo de la terraza. Los planos de Gaudí 
fueron reforzados y animados por la ingenuidad de los artesanos que 
trabajaban para él. 


La escala de la Casa Batlló es esencialmente humana, impresión 
acrecentada por las alusiones antropomórficas de la fachada. Por el 
contrario, la última construcción de Gaudí ya no tiene dimensión 
humana, sino que se revela monumental. 


No es simplemente porque la Casa Mila sea la casa urbana más grande 
del arquitecto, ya que está construida en un terreno de 1.620 metros 
cuadrados, sino, sobre todo, gracias al magnífico efecto que le da la 
siguiente fase de desarrollo de las formas naturales que imprimió 
Gaudí a su arquitectura. Es posible notar ecos de la Casa Batlló en el 
primer proyecto presentado al ayuntamiento en 1906 pero, según la 
manera característica de trabajar de Gaudí, el proyecto iba a 
evolucionar con el tiempo. El espectacular impacto de los cambios se 
aprecia en las primeras reacciones que suscitó el edificio terminado. 


La Casa Mila 


En 1910, un año después de la finalización del proyecto, Ramiro de 
Maeztu escribió que la Casa Mila es “un grupo de casas sin parangón”; 
no sabiendo cómo expresar el efecto de sus cinco pisos y sus 
innumerables ventanas, escribió que “cada piso evoca el movimiento 
ondulante de una ola a lo largo de un gran golfo en un mar agitado”. 


Gaudí mismo reconoció que las montañas eran una fuente de 
inspiración, razón por la cual este edificio se ve como la prolongación 
de sus reflexiones acerca de la naturaleza y, en particular, de su 
constatación de que “no hay ni una línea recta en la naturaleza”. 


Aparte de la singularidad de su diseño, también importan otros 
aspectos del último encargo residencial ejecutado por Gaudí, sobre 
todo su posición en el chaflán de una manzana de casas del Paseo de 
Gracia, lo que le permitió desarrollar la forma escultórica ondulante 


del edificio. Para recoger el desafío propuesto por un proyecto de este 
tenor, Gaudí y sus asistentes hicieron uso de materiales de ingeniería 
modernos y de técnicas siguiendo el ejemplo de las que se empleaban 
para las estaciones. La estabilidad de la estructura principal le 
permitió desarrollar un notable plan de lujosos apartamentos, para 
después añadir la espectacular fachada. 


El inmueble consta de seis pisos principales, con un sótano y 
buhardillas. Hay tres entradas y un aparcamiento en el sótano. Esos 
detalles nos recuerdan que los proyectos de Gaudí asociaban la 
invención estética con una atención minuciosa a los detalles prácticos. 


Hacer luminoso un número tan grande de apartamentos suponía un 
serio reto. Gaudí desarrolló el uso tradicional del patio. Los patios de 
la Casa Mila contrastan sorprendentemente con los de la Casa Batlló. 
En la primera, los muros se alinean estrechamente con las ventanas y, 
en los pisos superiores, se inclinan para dejar entrar la mayor cantidad 
de luz posible. Para resolver este tipo de problemas Gaudí instaló un 
taller para sus asistentes y para sí mismo. 


Se cuenta que éste se transformó en un centro de enseñanza informal 
donde numerosos arquitectos en ciernes, así como estudiantes, venían 
a escucharlo explicar su trabajo. Por desgracia no nos queda ningún 
testimonio oral o escrito de estos seminarios informales de 
arquitectura. El estudio completo del edificio sería objeto de una 
monografía; por eso, para concluir este capítulo, examinaremos sólo 
los aspectos esenciales de la Casa Mila con el objeto de señalar la 
evolución del estilo de Gaudí en su madurez. Podemos mencionar, no 
obstante, que la Casa Batlló y la Casa Mila permanecen abiertas al 
público. 


La restaurada Casa Mila ofrece a los visitantes la posibilidad de 
hacerse una idea no sólo 


de los aspectos técnicos de este inmueble, sino también de 
apariencia en tiempos de Gaudí. 


Casa Milá, vacío de una escalera que da acceso al piso de los Mila. 


Casa Mila, detalle de la decoración de las paredes y el techo con 
diversos diseños inspirados en motivos florales y tapices flamencos. 


Casa Milá, detalle de una columna del vestíbulo de entrada donde se 
aprecian los murales de intenso cromatismo. 


Casa Milá, detalle de una columna del vestíbulo de entrada donde se 
aprecian los murales de intenso cromatismo. 


Uno de los apartamentos ha sido decorado y amueblado al estilo de 
comienzos del siglo XX. El contraste entre las formas fluidas del 
escayolado utilizado por Gaudí y las formas de su época, produce un 
interesante resultado. Además, la visita es un recuerdo olvidable de la 
manera en la que se debía de vivir en este inmueble y de la atención 
que prestaba a los detalles triviales de la vida diaria, así como a su 
más grandiosa visión arquitectónica. 


Hemos hecho referencia a la comparación entre la casa y una montaña 
o una ola y debemos examinar estos efectos atentamente. El edificio 
está hecho por completo en piedra a la vista; no recurre al azulejo, 
más que en el piso de las buhardillas. La planta baja se articula 
alrededor de pesadas columnas y, como en la Casa Batlló, el primer 
piso sobresale como una sombra preponderante que se añade a la 
sensación de peso que da la piedra oscura. 


Cada piso se articula con las ventanas empotradas en el edificio de tal 
manera que mantienen el piso inferior en la sombra. El retranqueo de 
las ventanas produce una serie de ondulaciones semejantes a una ola a 
lo largo de toda la altura del edificio. Cabe destacar que no hay una 
regularidad aparente en el edificio, lo que contribuye a transformar la 


Casa Mila de un simple inmueble en la esquina de la calle, a un 
acantilado curvo y esculpido. 


Por último, debemos mencionar que un nuevo colaborador artístico se 
había unido al taller de Gaudí: Josep Jujol, quien se convertiría en 
una figura central de las dos últimas 


décadas de la vida de Gaudí, razón por la cual tenemos la oportunidad 
de estudiar otros ejemplos de su trabajo. 


A él, encargado del diseño de las balaustradas de hierro de los 
balcones de la Casa Mila, se le dio bastante libertad, y los resultados 
fueron unos sorprendentes tejidos de hierro. 


Su ingenio en la materia es notable en algunos otros trabajos 
efectuados para Gaudí. En lo que concierne a los balcones, Gaudí 
había previsto que los residentes cultivaran plantas colgantes para 
completar la fachada, lo que indudablemente habría suavizado la 
apariencia austera del edificio y acentuado sus formas naturales. 


Es evidente que Gaudí no controlaba todos los aspectos de la 
apariencia final del edificio, pero hay que tomar este elemento en 
consideración cuando se evalúa su importancia en cuanto a su obra 
arquitectónica moderna se refiere. Al contrario que en sus precedentes 
residencias, que mostraban la preocupación por crear una dinámica 
vertical, la escala de la Casa Mila no permite tal empresa. Sería 
interesante preguntarse cómo habría reaccionado Gaudí al encargo de 
un rascacielos o de un inmueble más alto, pero el dinero y las 
restricciones del consejo eran tales que la cuestión no se planteó. Sin 
embargo, esto no significa que Gaudí no aportara una solución 
interesante al piso bajo cubierta; de hecho, es precisamente en este 
lugar donde desarrolló algunos de los elementos más creativos del 
edificio. Las buhardillas contrastan con el gris oscuro de la piedra. 
Una pantalla inclinada y ondulada con pequeñas ventanas llega a la 
trasera del inmueble hasta lo que, en cierto sentido, es un área 
funcional de chimeneas y ductos de ventilación. 


Las soluciones de Gaudí y su equipo para estos ductos constituyen 
quizá uno de los aspectos más memorables del inmueble, así como el 
punto culminante de la visita al edificio. Las chimeneas parecen torres 
o esculturas. Imitan formas naturales, geométricas y antropomórficas. 
En cierto sentido, sus formas parecen añadir una dimensión mitológica 
al edificio evocando las fuerzas del mundo natural. Sin embargo se les 
puede considerar en términos de escultura abstracta. En este sentido, 
el edificio indica la modernización profunda de la armonía entre 


arquitectura y escultura. Gaudí había comenzado a explorar esta 
relación por medio del estudio de las tradiciones góticas e islámicas. 


Éstas parecen muy remotas en la Casa Milá. Se ha especulado mucho 
con el tema de las fuentes de los nuevos efectos escultóricos 
inventados por Gaudí, con sugerencias que van de las ruinas de Petra 
a los diversos estilos arquitectónicos de los países africanos, como el 
Sudán. El eclecticismo de Gaudí estaba asumido de una manera 
espectacularmente diferente. 


Cuando se terminó el edificio, provocó un gran debate tanto entre los 
arquitectos como entre los barceloneses, del que nos dan cuenta 
numerosos testimonios escritos, sin contar las caricaturas que tendían 
a minar los cambios espectaculares que la residencia introducía. 
Considerada en el contexto del desarrollo posterior del arte y de la 
arquitectura moderna, la transformación introducida por Gaudí en la 
Casa Mila señala un episodio importante en la exploración de la 
abstracción en cuanto a estética, así como a un cambio radical en 
nuestra comprensión de las formas del mundo natural. No obstante, 
hay que señalar que Gaudí inscribió en el edificio el primer versículo 
del Avemaría y, en principio, tenía la intención de coronar la fachada 
con una estatua de la Virgen María. Los sentimientos religiosos de 
Gaudí, y los de sus promotores, están presentes en lo que inspira esta 
residencia. Una de las posibles razones del cambio de programa es que 
en julio de 1907, durante una semana de agitación anarquista, 
numerosas iglesias habían sido atacadas y quemadas. Se supone que 
Pedro Milá no deseaba ver su residencia y a sus habitantes convertidos 
en el objeto de futuras agresiones. 


Así, en el curso del proceso de construcción mismo, el edificio estuvo 
sujeto a los avatares de la historia. El significado de la Casa Mila ha 
sido revisado por las sucesivas generaciones y las opiniones continúan 
variando entre el elogio y el vituperio, aunque entre ambos haya 
juicios más sobrios. Sin duda alguna, su importancia la hará aún 
objeto de debates. No obstante, es cierto que la última reflexión de 
Gaudí acerca del concepto de hábitat doméstico y urbano demuestra 
el poder imaginativo del arquitecto. 


En lo que respecta a la última etapa de su pensamiento, su trabajo 
sufrió una transición constante y significativa. El comentario sobre la 
Casa Mila del contemporáneo de Gaudí, Francisco Pujols, refleja la 
manera en la que la innovación arquitectónica de Gaudí estaba ligada 
al estudio del arte antiguo, así como a las expresiones de la identidad 
nacional catalana, asuntos explorados en este capítulo. Según Pujols, 
la Casa Mila : 


“merece la alabanza de todos los catalanes y permanecerá como un 
ejemplo vivo de los esfuerzos de nuestra nación para restaurar la 
llama viva del arte antiguo”. 


Casa Milá, fachada vista desde la esquina de Paseo de Gracia con Calle 
Proveza, donde se aprecia la forma de roca modelada por olas del mar 
y los balcones en forma de algas marinas. 


Casa Mila, interior de las habitaciones restauradas, aquí el comedor 
principal y el despacho del Sr. Milá al fondo. 


Casa Milá, vista del patio interior desde la azotea con la característica 
forma ondulada que simula el oleaje marino. 


Casa Mila, detalle de un balcón de la fachada de hierro forjado, con 
una decoración de motivos abstractos y fitomorfos. 


Casa Milá, detalle del mosaico en trencadís de una de las chimeneas 
en forma helicoidal situadas en la azotea. 


Colegio de las Teresianas, vista general de la fachada en Calle 
Ganduxer. 


La arquitectura eclesiástica de Gaudí 


Se ha discutido la importancia de la teología católica, de las 
organizaciones piadosas y de la fe religiosa de Gaudí con respecto a la 
luz que estos temas arrojan acerca de su vida y de la sociedad en que 
trabajaba. La arquitectura eclesiástica ofrece una visión más profunda 
de lo interesante de la religión y de los temas espirituales en su obra. 
Sin lugar a dudas, el testimonio más conocido de la arquitectura 
religiosa de Gaudí es la monumental Sagrada Familia. 


Sin embargo, este grandioso y espectacular proyecto —inacabado a la 
muerte de Gaudí- 


no constituye más que uno de los numerosos trabajos ejecutados para 
promotores religiosos. Estos últimos no pueden ser ignorados para 
comprender totalmente el trabajo de arquitecto de Gaudí. 


Como muchos de ellos eran pequeños encargos, o se encontraban 
fuera de Barcelona, o aún permanecen inconclusos, son olvidados de 
un modo lamentable. 


Forman un conjunto que denota un enfoque más tradicional en la 
arquitectura de Gaudí que sus casas o sus trabajos para Eusebio Gúell, 
que incluyó también una notable iglesia en la colonia del mismo 
nombre. El decoro que se esperaba de la arquitectura religiosa no 
permitía las experiencias eclécticas de los proyectos civiles, lo cual no 
es una razón para ignorarlos. 


Ellos prueban que Gaudí hacía espectaculares innovaciones, a la vez 
que trabajaba según los criterios más tradicionales. 


La incursión de Gaudí en el campo de la arquitectura eclesiástica se 
remonta a sus visitas al monasterio de Poblet cuando era joven, de las 
que ya hemos hablado en el primer capítulo, y a los proyectos que 
tenía con sus amigos de la restauración de monumentos en ruina. 


Más tarde iba a tener la oportunidad de planificar y emprender vastos 
proyectos de restauración de edificios de la época gótica. El proyecto 
de porche de cementerio, tratado en páginas anteriores, se considera 
como su primera realización eclesiástica. 


Fruto de un ejercicio para demostrar su talento de diseño y no de un 
encargo, Gaudí se permitió realizar un proyecto a gran escala, en 
términos de estructura física y de significado teológico de las 
esculturas decorativas. 


En conjunto, los proyectos eclesiásticos de Gaudí no le permitieron 
trabajar a la escala que él deseaba, pero manifiestan su aptitud para 
satisfacer las exigencias de los promotores, cualidad importantísima 
para un arquitecto. 


Además de la arquitectura, los encargos religiosos le dieron la 
oportunidad de trabajar en un abanico de soportes. Una acuarela de 
1878 que representa un relicario, ofrece un ejemplo de sus diseños de 
objetos religiosos, que alían la escultura y el trabajo del metal. 


El proyecto de altar para una pequeña capilla dedicada a la Virgen 
María en el monasterio de la montaña de Monserrat, cerca de 
Barcelona, quizá sea el primer proyecto religioso de Gaudí, pero 
persiste una duda sobre el autor exacto, agravada por trabajos 
recientes. 


Aunque el papel de Gaudí en la realización de este altar de diseño 
elaborado no esté claro, él adquirió un precoz compromiso en este 
campo de trabajo específico, así como lazos con Monserrat, lugar al 
que volvería a trabajar más tarde. El trabajo de Gaudí en un altar de la 
ciudad de Tarragona está más claro, pese a que haya sufrido 
modificaciones considerables. El altar y su capilla son todo lo que 
queda del colegio Jesús y María de Tarragona. 


El colegio, que había sido dirigido por una congregación de religiosas 
llamada las 


“Religiosas de Jesús-María”, fue vendido y destruido en 1979. 


Los daños causados en 1936, así como las modificaciones autorizadas, 
dan testimonio de que las obras de Gaudí realizadas entre 1880 y 
1882 están incompletas, pero no perdidas en su totalidad. Aún existen 
el altar de alabastro y sus ángeles esculpidos, pero la custodia se 
extravió durante la violencia de la Guerra Civil. No obstante, aún se 
aprecia una reproducción fiel del original. La forma cilíndrica 
demuestra la capacidad de Gaudí para trabajar los estilos 
arquitectónicos a pequeña escala y ligarlos a las formas esculpidas de 
los ángeles que flanquean la custodia y los símbolos de los cuatro 
evangelistas. Rafols, biógrafo de Gaudí, asegura que se utilizaron fotos 
de jóvenes como modelo para los ángeles. Gaudí con frecuencia hacía 


uso de la fotografía para el diseño de sus esculturas. 


Así el paso del tiempo haya limitado la importancia de la capilla, ésta 
aún permanece como prueba de la existencia de los mecenas 
eclesiásticos de Gaudí. Entre 1879 y 1881 


hizo un altar y un tabernáculo para la capilla del colegio de Sant 
Andreu del Palomar, dirigido por la misma congregación de religiosas. 
Los violentos ataques anticlericales que sacudieron Barcelona en 1909 
causaron la destrucción de esta obra. 


A pesar de todo, aún queda un suelo de mosaico, y el hecho de que las 
religiosas en 1897 se mudaran al nuevo colegio de Sant Gervasi, 
permitió salvar otros objetos decorativos realizados por Gaudí, como 
cuatro lámparas. Hechas de madera dorada, columnas decoradas y 
dragones cuya boca debía sostener las luminarias, constituyen un 
testimonio del valor del proyecto, siendo el dragón un motivo 
recurrente en el trabajo de Gaudí, aunque aquí la referencia sea más 
bíblica que mitológica. 


Las visiones de San Juan Evangelista evocan una bestia a menudo 
representada por un dragón y San Jorge, el patrono de Cataluña, 
matando a este animal mitológico. La obra de Gaudí en Tarragona 
inició también su asociación con el obispo de entonces, Juan Bautista 
Grau. En 1886 accede a la sede de Astorga, que en 1887 le iba a 
encargar a Gaudí uno de sus más grandes proyectos eclesiásticos. 


Un informe de los primeros trabajos religiosos de Gaudí no deja de ser 
el catálogo de las pérdidas causadas por los ataques anticlericales 
durante la Guerra Civil Española. En 1882, a Gaudí se le encargó el 
diseño de una iglesia en la ciudad de Villaricos, en Almería, una 
región del sur de España. La iglesia, dedicada al Espíritu Santo, debía 
acompañar la fundación de un nuevo monasterio de la orden de San 
Benito. 


Pasados cuatro meses, Gaudí entregó el plano de una iglesia 
neogótica. El proyecto no pasó la etapa de planteamiento y se ha 
perdido lo que Gaudí había dejado en papel durante el incendio de la 
Sagrada Familia. 


No obstante, se ha sostenido que podemos hacernos una idea del 
edificio a partir de otra iglesia terminada: Las Salesas. Gaudí trabajó 
en esta iglesia con uno de sus profesores, Martorell, con quien 
colaboró estrechamente en esta época en numerosos proyectos, como 
la iglesia del colegio jesuita de Barcelona. 


La combinación de ladrillo, piedra y cerámica en Las Salesas, sugiere 
que Gaudí habría tenido la intención de usar los mismos materiales 
con los que había comenzado a trabajar en proyectos residenciales 
como la Casa Vicens o El Capricho. 


Misterio de Gloria en Monserrat. (O) Cátedra Gaudí) 


Altar de capilla, Tarragona. (O Cátedra Gaudí) 


Retablo de Bocabella. (O Luis Gueilburt) 


Dibujo para la fachada de la catedral de Barcelona. (O Cátedra Gaudí) 
Por añadidura, señalamos que es durante este periodo cuando hizo 
amistad con numerosos artesanos importantes, como el forjador Juan 
Oñós, el vidriero Amigó, el escultor Juan Flotats y el diseñador de 
mosaicos Luigi Pallarin. 


La colaboración parte de la base de otro proyecto del que tenemos una 
prueba manifiesta, en este caso el de la nueva fachada de la catedral 
de Barcelona. La fachada no había sido terminada desde los trabajos 
de construcción de la catedral misma en el siglo XV. 


Luego de un controvertido concurso de ideas para la nueva fachada, 
en 1882 tuvo lugar una exposición conjunta de los proyectos. La 
exposición mostraba los trabajos de Manuel Girona, José Oriol Mestres 
y Juan Martorell. 


Los resultados sembraron la discordia, con todos los periódicos 
lanzándose a debates que criticaban con vehemencia o defendían 
ardientemente a los diferentes candidatos. 


El proyecto gustó a la sensibilidad pública, convirtiéndose en la 
expresión concreta del presente de Barcelona, resucitando las glorias 
del pasado. La decisión final a favor del proyecto común de Mestres y 
de Augusto Font Carreras no fue tomada antes de 1887 y, durante ese 
tiempo, el debate causó estragos. Gaudí apoyaba a Martorell, su 
profesor y colaborador de entonces. No era el único. 


En 1882 formó parte de los veintiocho arquitectos barceloneses que 
firmaron una petición a favor de Martorell. Con su compromiso para 
restaurar la herencia de Cataluña, su apoyo era sincero y activo. 
Ayudó en el proyecto para la exposición durante el mismo año. 


Cinco años más tarde reprodujo el mismo proyecto, con ayuda de 
Doménech i Montaner, para su publicación en el periódico La 
Renaixenca. El proyecto de Gaudí muestra la poderosa influencia del 
arte gótico en los arquitectos barceloneses. 


Aunque no sea sólo de Gaudí, su compromiso en la planificación de un 
proyecto de esta envergadura debió procurarle una magnífica 
experiencia que podría utilizar en el diseño de fachadas de la Sagrada 
Familia, que pronto iba a emprender. 


El proyecto de Martorell fue criticado por un periódico en 1882 
porque se separaba del gótico catalán para tomar una apariencia 
demasiado germánica. En cierto modo, esto confirma el análisis que 
Robert Hughes hace del gótico catalán, considerando el más sobrio 


que los estilos desarrollados en Francia, Alemania y Gran Bretaña. 


Por consiguiente, se deduce que el estudio que Martorell hizo de estas 
formas no catalanas, en particular el acento puesto en una verticalidad 
vertiginosa y en la utilización de la escultura, inspiró a Gaudí en el 
curso de la larga evolución del diseño de la Sagrada Familia. Este 
proceso, no obstante, acarrearía en Gaudí el desarrollo de un enfoque 
audazmente original en el diseño y la decoración de la catedral. 


El año que siguió a la exposición de los diseños para la fachada de la 
catedral, cuando los trabajos de la orientalista Casa Vicens ya habían 
comenzado, Gaudí concibió también una capilla dedicada al Santísimo 
Sacramento en la iglesia de la parroquia de San Félix 


de Alella. El proyecto fue aprobado, pero jamás construido. La 
existencia de un diseño ofrece una idea apreciable de las intenciones 
de Gaudí, que sugiere un uso restringido de elementos arquitectónicos, 
reservando los detalles decorativos al diseño del altar. 


Proyectaba mostrar al Cristo crucificado elevándose por encima del 
tabernáculo, con la Virgen María y San Juan a sus pies. 


Los rayos de luz, que sin duda Gaudí había dorado o coloreado, se 
despliegan en forma de un mándala esculpido, con una hilera de 
querubines en el borde. Alrededor de este espectacular foco central, el 
tratamiento del altar asocia decoraciones pintadas de la palabra 
Sanctus con motivos góticos. Está coronado por una arcada de arcos 
ojivales, una hilera de tréboles sobre el que se levantan los ángeles, y 
una segunda cruz, significado de la resurrección de Cristo. 


Bassegoda i Nonnell ha señalado hasta qué punto esta disposición no 
es sólo decorativa, como sí lo es en el proyecto de entrada para un 
cementerio, que se basa en una lectura atenta del Apocalipsis de San 
Juan Evangelista. Por ejemplo, los siete ángeles previstos para las 
vidrieras son una referencia directa a este texto sagrado. La atención 
meticulosa que Gaudí prestaba a los detalles, no era sólo el resultado 
de su interés por la apariencia estética de su arquitectura, sino que 
estaba motivado por la preocupación de dar al edificio un sentido 
espiritual más profundo. 


En 1885 Gaudí comenzó a trabajar en otro altar, esta vez de menor 
envergadura, que medía solamente 176 x 85 x 9 centímetros. Este 
último aún existe y da la posibilidad de examinar una obra de Gaudí 
hecha de madera y no de piedra o metal. El altar de caoba está 
barnizado y su color oscuro se acentúa con dorados en la predela. 


Trabajando .a pequeña escala, Gaudí incorporó elementos 
arquitectónicos, como columnas, querubines y motivos florales 
esculpidos, e imágenes y textos sagrados. El carpintero Federico 
Laboria estaba encargado de realizar el trabajo. Laboria trabajó 
también con Gaudí en la Sagrada Familia. 


El Palacio Episcopal, Astorga 


Como se ha dicho anteriormente, Gaudí era conocido del obispo Grau, 
que se convirtió en obispo de Astorga el 16 de octubre de 1886. Dos 
meses más tarde el fuego destruyó el palacio episcopal. 


Este infortunado acontecimiento que abría el gobierno de la diócesis 
por el obispo, iba a acarrear un contrato importante para Gaudí y la 
construcción de uno de sus edificios fuera de Barcelona. 


En principio, la administración religiosa trató de establecer un 
contrato con un arquitecto local, pero ninguno era capaz de llevar el 
proyecto a término. Es en ese momento que el obispo Grau pensó en 
Gaudí, pues recientemente había presidido la ceremonia de 
consagración de la capilla de las hermanas de Jesús y María. 


A finales de febrero de 1887, el comité responsable de la construcción 
del nuevo palacio recibió una respuesta positiva de Gaudí, que 
requería informaciones sobre el proyecto y explicaba que no iría a 
Astorga antes de haber terminado el palacio barcelonés de Eusebio 
Guell. 


La cantidad de proyectos que Gaudí tenía entre manos en esta época, 
asociados a la distancia entre Barcelona y Astorga, complicaron los 
trabajos del palacio, finalizados en 1960. Un cierto número de 
dificultades entorpecieron el proyecto hasta esta fecha. 


El principal problema para Gaudí surgió con la muerte del obispo 
Grau en septiembre de 1893, cuatro años después del inicio de los 
trabajos. Gaudí diseñó un catafalco para sus funerales, hoy perdido, 
así como una lápida funeraria. 


A pesar de la devoción por su mecenas, no le era posible mantener el 
proyecto en marcha. La diócesis le puso fin, lo cual ocasionó serios 
problemas a Gaudí. 


Una carta de este último, que data de 1892, revela que el arquitecto 
no había recibido a tiempo sus honorarios; además se quejaba del 
hecho de que, al contrario de los promotores privados, el Estado no 
conocía la manera de tratar a las personas con dignidad y justicia. 


Gaudí presentó su dimisión el 4 de noviembre de 1893, quizá bajo 
presión. 


Años más tarde, la infanta Isabel de Borbón le preguntó por qué había 
abandonado ese trabajo, y él le respondió que no se había ido, sino 
que lo habían despedido. Luego de 


u 


esta conversación con la infanta, a Gaudí se le expresó un 
agradecimiento de oficio, fechado a posteriori de 1894. 


Pese a la precoz retirada de Gaudí, sus planos fueron ejecutados y el 
edificio permanece como impresionante ejemplo de una reacción 
moderna al estilo gótico. 


Palacio Episcopal de Astorga, escultura de un ángel situada en el 
jardín aledaño. Esta escultura fue diseñada por Gaudí para la cubierta 
del edificio, pero se descartó posteriormente. Se recuperaron los 
diseños en los años 60 para decorar el exterior del edificio. 
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Palacio Episcopal de Astorga, vista posterior. 


Palacio episcopal de Astorga, chimenea. 


Palacio episcopal de Astorga, vista del pórtico de la entrada con los 
tres grandes arcos abocinados de piedra. 


Palacio episcopal de Astorga, detalle del picaporte de la puerta situada 
en el porche. 


Las etapas de planificación del palacio episcopal fueron dispendiosas, 
debido a que dependían de una comisión institucional. El aval oficial 
fue concedido el 20 de febrero de 1889, después de que los planos 
fueran enviados por el consejo de la diócesis al Ministerio de Gracia y 
Justicia y luego a la Academia de Bellas Artes de San Fernando en 
Madrid, aunque contentando a Gaudí y al obispo. 


Esperando evitar ciertas experiencias pasadas, la academia especificó, 
entre otras cosas, que Gaudí debía asegurar la protección de los 
elementos de madera contra el fuego. 


Además del proyecto de Gaudí, dos intercambios con el obispo ofrecen 
un precioso testimonio de las ideas que tenía para el edificio. La 
primera es bastante concreta. El obispo recordó a Gaudí que no debía 
subestimar los rigores del invierno en Astorga y que debía incluir un 
sistema de calefacción central. Aunque feliz por el proyecto de un 
grandioso edificio en estilo gótico, el obispo deseaba añadirle los 
beneficios del confort moderno. 


La reacción de Gaudí muestra el sólido conocimiento que tenía de las 
cuestiones estructurales que acompañan a la instalación de esos 
adelantos. Afirmó que la calefacción central debía estar asociada a una 
buena ventilación para que no resultara malsana. 


En el segundo intercambio, Grau sugirió utilizar piedra artificial, ante 
lo cual Gaudí se mostró en desacuerdo, argumentando que ésta no era 
utilizada más que en los edificios de segundo orden; Gaudí tenía muy 
en claro la intención de construir un edificio que pusiera en valor el 
estatus del obispo. 


A pesar de que Gaudí siempre estuvo dispuesto a trabajar con los 
materiales más humildes, como el cartón en la Casa Vicens o la 
porcelana rota en el Parque Giielll para este encargo buscaba 
conservar un cierto decoro arquitectónico. Un palacio episcopal, como 
también el Parque Giell, debía reflejar el estatus de sus habitantes y la 
obra de Gaudí en Astorga crea sin duda un sentimiento de autoridad 
episcopal. La expresión del estatus eclesiástico se impuso en Astorga 
en un edificio monumental y audaz de estilo gótico. La talla de las 
piezas in situ y las impresiones espectaculares creadas por la fachada 
lo demuestran. 


Gaudí asoció las formas que recuerdan la arquitectura religiosa con las 
de la fortaleza medieval; el palacio está rodeado por un foso. Se da 
por sentado que la intención de Gaudí, siguiendo quizá los deseos del 
obispo y su diócesis, era que el palacio hiciera juego con el estilo 
gótico tardío de la catedral de la ciudad. 


En lo que atañe a su apariencia de fortaleza, es necesario recordar que 
hasta mediados del siglo XV el obispo estaba frecuentemente al mando 
de pequeños ejércitos y asociaba su papel espiritual con la defensa del 
territorio temporal bajo su administración. 


Un significado relevante de este proyecto es que Gaudí no tuvo 
oportunidad de desarrollar su interés por la herencia arquitectónica 
medieval, sino que recibió órdenes más conservadoras. 
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Dentro de estas restricciones, demostró su comprensión por los 


principios del arte gótico y su capacidad para integrar elementos 
modernos y originales en el proyecto. 


Su talento como arquitecto es evidente no sólo en los grandes 


proyectos visionarios, sino también en la sutileza de sus trabajos más 
sobrios. 


El palacio está hecho de granito, y los suaves colores de esta resistente 
piedra contrastan con la piedra desnuda; al igual que en sus demás 
construcciones, Gaudí mantuvo un equilibrio entre lo monumental y 
un sentido de gracia. Los numerosos grupos de ventanas desempeñan 


un papel central para este efecto y acrecientan la verticalidad del 
edificio. 


Palacio episcopal de Astorga, vista general. 


Palacio Episcopal de Astorga, detalle de escudo del obispo Grau i 
Vallespinós en las torres de la fachada. 


Sobre las torretas cubiertas de agujas se encuentra uno de los 
elementos que acentúa esta dinámica visual. Gaudí también añadió 
ductos de chimenea y florones. Además se ven arbotantes en las 
esquinas del edificio. 


Una vez pasado el puente y subidas las escaleras, el respeto de Gaudí 
por la tradición arquitectónica y su capacidad de dar vida a los estilos 


históricos se manifiestan en el vestíbulo, con sus largas bóvedas, en los 
arcos decorados y en las simples columnas. 


La tonalidad austera del edificio se reduce gracias al efecto de cristal 
rojo de los ladrillos utilizados para decorar la nervadura de las 
bóvedas. Resulta evidente, como en todas las obras de Gaudí, una 
atención minuciosa y creativa por la iluminación. 


La variedad de fuentes de luz es capital en los efectos del vestíbulo. La 
integración de ventanas en las bóvedas ojivales refuerza su 
iluminación. 


Los grupos triangulares de ventanas redondas, muchas de las cuales 
conservan vidrieras concebidas por Gaudí, sacan el mejor partido al 
ventanaje en los muros de carga, problema arquitectónico central en 
el desarrollo de las innovaciones del estilo gótico. 


Como demuestran los planos, el edificio es grande y un estudio en 
profundidad aquí no es posible. Sin embargo, la capilla constituye un 
rasgo importante y fue concluida, como muestran las fotografías de la 
monografía de Gaudí escrita por Rafols en 1929. 


El diseño del ábside, formado por bóvedas de crucería, es un 
homenaje y una imitación del arte gótico. 


Esto se halla relacionado con otros rasgos notables, como es el 
espectacular contraste entre las columnas y las bóvedas que surgen de 
sus capiteles. La escala de la capilla ofrece un espacio de 
contemplación privado para el obispo residente. 


A propósito de este palacio, naturalmente se manifiestan cuestiones de 
paternidad, y no se puede más que especular en cuanto a la apariencia 
que habría tenido el edificio si Gaudí lo hubiera terminado. 


En otros edificios, su método de trabajo integraba los cambios en los 
planos originales a medida que los problemas surgían. 


Pero en absoluto puede negarse el hecho de que este edificio sea su 
obra. Las pruebas precisas de la etapa que le atiene se han perdido. 
Debido a la distancia entre Barcelona y Astorga, Gaudí se hacía enviar 
fotografías todas las semanas, lo que muestra el uso que hacía de la 
moderna tecnología. 


Un importante testimonio encontrado en la Guía de Monumentos de la 
provincia de León de 1902, describe a este palacio como la mejor obra 
de arquitectura neogótica de España, aunque estuviera a medio 


construir. 


Palacio Episcopal de Astorga, detalle de vidriera. 


Colegio de las Teresianas, entrada principal con un arco catenario 
realizado con hiladas de ladrillo avanzadas. 


Colegio de las Teresianas, esquina del edificio con el escudo y una 
torre helicoidal coronada con la cruz de cuatro brazos. 


Colegio de las Teresianas, sucesión de arcos catenarios en el claustro. 
El colegio para la compañía de Santa Teresa 


La capacidad de Gaudí para trabajar en medio de contratiempos, fue 
una vez más puesta a prueba con su siguiente encargo religioso, el 
colegio de la Compañía de Santa Teresa en Barcelona, debido a un 
presupuesto más estricto y a una interpretación más austera del 


decoro que debía tener la arquitectura religiosa. El edificio era un 
colegio residencial para una congregación de monjas, la Compañía de 
Santa Teresa, fundada en 1876 por el padre D'Ossó i Cervelló. Se 
trataba de una congregación de enseñanza que fundó colegios en 
España, África y América. Su carisma buscaba perpetuar el de Santa 
Teresa de Jesús en el siglo XVI. En 1887, D'Ossó comenzó a construir 
la iglesia principal de la congregación en Barcelona. El edificio debía 
tener diferentes usos: un lugar donde las novicias pudieran estudiar 
para obtener los diplomas necesarios para la enseñanza, la curia 
general de la orden y un internado para niñas. Al año siguiente, se 
adquirió un terreno en un lugar entonces rural, fuera de Barcelona, 
allí se puso la primera piedra según el proyecto concebido por un 
arquitecto desconocido. En 1881, Gaudí firmó un contrato para los 
trabajos en la fachada y se hizo cargo del proyecto a partir de ese 
momento. A finales de 1890, las religiosas estaban instaladas en el 
colegio en compañía de cien estudiantes. Los planos se perdieron, pero 
por suerte el edificio sobrevivió hasta el siglo XX, tiempo durante el 
cual sólo sufrió tan sólo algunos daños superficiales. Este edificio 
sobresale en la obra de Gaudí por su simplicidad y, en contraste con el 
palacio de Astorga, revela cómo el arquitecto comenzaba a 
desprenderse de los principios del espacio gótico para crear un espacio 
innovador y moderno, ejemplo perfecto de la construcción de un 
espacio contemplativo. 


El último proyecto que Gaudí dejó es una planta alargada y 
rectangular con sótano y tres pisos principales. Incluso la fachada 
traduce una manera de trabajar muy diferente a la de Astorga, la cual 
contrasta y manifiesta abiertamente la diversidad de su pensamiento, 
pues Gaudí en cada edificio buscaba hacer algo original. Los tres 
primeros pisos son de mampostería, el último de ladrillo, elección 
opuesta a la de la costosa piedra utilizada en Astorga, que muestra los 
límites presupuestarios del proyecto. La fachada culmina en un 
almenado dinámico, efecto simplemente decorativo que no busca 
evocar un convento concebido como un castillo medieval. Se ha 
sugerido que las alusiones de Gaudí al castillo quizá eran una reacción 
a la imaginería mística. 


Las formas puntiagudas de las almenas son un eco de las ventanas, 
que constituyen los elementos principales de articulación de la 
fachada. La forma de las ventanas remite al ventanaje apuntado de la 
arquitectura gótica, aunque en realidad se trate de arcos parabólicos. 
Gaudí con frecuencia utilizó este tipo de arco, con el que consiguió 
efectos especialmente notables, como en este edificio. La bóveda 
parabólica es el motivo central de la construcción y es gracias a una 
utilización innovadora de esta forma cómo Gaudí 
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creó los magníficos corredores, los cuales constituyen uno de lo rasgos 
extraordinarios de esta obra. 


Colegio de las Teresianas, columnas de ladrillo en la planta baja. 
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Colegio de las Teresianas, tejado, detalle de la torre con la cruz de 


cuatro brazos. 


Colegio de las Teresianas, detalle de ventana. 


El pórtico de entrada demuestra la elegancia de la forma alargada y 
curvada de la parábola. El pórtico, adosado al edificio, contiene un 
escudo cerámico que asocia la insignia de la orden de las carmelitas, a 
la que Santa Teresa pertenecía, con la de la moderna compañía de 
religiosas: el Monte Carmelo con una estrella sobre una cruz en su 
centro. A cada lado de la cruz se encuentra un corazón, el de la Virgen 


Inmaculada y el de la transverberación de Santa Teresa. Una de las 
visiones de esta Santa fue la de un ángel que le traspasaba el corazón 
con una espada ardiente; el escultor barroco Bernini hizo una célebre 
representación de esta visión. Encima de esos símbolos encontramos el 
birrete doctoral de ella. 


En 1936 fueron dañadas estas decoraciones, así como otras de la 
fachada principal, pero casi todas han sido reemplazadas. 
Originalmente, las palabras “sólo Dios basta” estaban también 
inscritas en la fachada, pero no han sido repuestas. Aunque la 
decoración esté limitada dentro del interior de la iglesia en razón del 
costo y del decoro, un portón de hierro protege la entrada y exhibe 
igualmente los símbolos de la orden. 


En el interior del edificio, Gaudí proyectó un gran vestíbulo decorado 
sólo con el colorido del ladrillo y el yeso. El aspecto más 
impresionante de esta obra, espectacular e innovador, fue la creación 
de estrechos corredores y el modo como se asocia la iluminación. En 
cierto sentido, su razón de ser era resolver el problema de hacer entrar 
la mayor cantidad de luz posible en el edificio. 


Cuando Gaudí reanudó el trabajo en el colegio, el primer piso estaba 
construido, razón por la cual debía trabajar sobre un estrecho 
rectángulo. Para tal efecto, dividió el espacio en tres secciones 
longitudinales centradas alrededor de anchos patios, con el fin de 
hacer entrar el máximo de luz natural. El diseño de los corredores y la 
graciosa forma de la bóveda parabólica son aquí capitales. Los muros 
que rodean los patios son teóricamente maestros y, por ende, no 
permitían demasiadas ventanas. 


Sin embargo, la particular cualidad estructural de las bóvedas 
parabólicas permite sustentar el edificio y crear ventanas. Si 
observamos el corredor, puede verse la estrechez de los ventanales 
acristalados y su repetición a intervalos regulares a lo largo de todo el 
pasillo. Los estrechos espacios y la repetición indican el peso 
estructural que soportan y, por tanto, el efecto creado no es la 
pesadez, sino la ligereza. En los escritos místicos de Santa Teresa y de 
otras santas carmelitas de la Reforma católica, la luz es una metáfora 
primordial de la unión espiritual con Dios y no es imposible que haya 
habido una sutil alusión al sentido místico de la luz en esos 
corredores, que quizá estarían mejor definidos con el término claustro. 


Colegio de las Teresianas, vista de la fachada, detalle de ventanas con 
forma de arco catenario y persianas de gran originalidad. 


Colegio de las Teresianas, entrada. 


Colegio de las Teresianas, vista del pasillo, vestíbulo de entrada. 


Colegio de las Teresianas, escudo con los símbolos de la orden 
Teresiana: el monte Carmelo coronado por la cruz, el corazón de la 
Virgen rodeado de espinas y el de Santa Teresa atravesado por una 
flecha. 


Colegio de las Teresianas, detalle de la esquina del edificio con 
columna helicoidal rematada con el birrete doctoral de Santa Teresa. 


Yol 


Sagrada Familia, detalle del altar con un baldaquín del que cuelga 
Cristo crucificado. 


Las misiones católicas: Tánger 


Gaudí, al construir este colegio, demostró que podía trabajar con las 
limitaciones presupuestarias de una orden religiosa, creando un 
edificio innovador en términos arquitectónicos y, a la vez, en términos 
de concepto moderno del espacio y equilibrio entre los sensuales 
detalles y las intenciones ascéticas del promotor. 


Aunque el siguiente proyecto de Gaudí, la Misión Católica de Tánger 
en 1892-1893, fue también para una orden religiosa, la de los 
franciscanos, éste le permitió un diseño mucho más audaz y creativo. 
Una de las principales razones era que el proyecto estaba 
subvencionado por un mecenas privado, el segundo marqués de 
Comillas. 


Gaudí había diseñado un mobiliario para el primer marqués, su padre, 
y el nuevo encargo muestra la entrega de los ricos mecenas de Gaudí a 
las causas espirituales, lejos de consideraciones mercantiles y del 
mecenazgo a la arquitectura civil. Gaudí no era el único que 
relacionaba piedad e interés por la arquitectura y el diseño modernos. 


Mientras que los proyectos precedentes de Gaudí habían sido llevados 
a término en condiciones de restricción presupuestaria, parece que 
éste dejaba al arquitecto una completa libertad financiera. El marqués 
de Comillas era bastante rico; sus intereses mercantiles incluían una 
compañía naviera transatlántica. 


Sin embargo, en 1896 se arriesgaba a quedarse en la ruina, y se piensa 
que ésta fue una de las principales razones para la infortunada 
anulación del proyecto. La guerra entre España y Marruecos, a causa 
de la ciudad de Melilla, acentuó de igual forma las dificultades de 
construcción de una gran iglesia misionera en África del Norte. A 
pesar de todo, existe un dibujo del edificio, y su grandeza le concedió 
en 1908 el estatuto de construcción más importante de Gaudí tras la 
Sagrada Familia, superior a todas sus otras realizaciones en materia de 
innovación. Más recientemente, el historiador de la arquitectura 
Tokutoshi Torii ha escrito: 


Este proyecto para la Misión católica en África es una clave 
trascendental de la creación y el desarrollo arquitectónico de Gaudí, 
pues es el germen de la iglesia de la colonia Gúell y del Templo 
Expiatorio de la Sagrada Familia. 


La iglesia de la colonia Gúell y la Sagrada Familia son los encargos más 
celebrados de Gaudí. Los trabajos examinados aquí, al igual que las 


misiones católicas, proporcionaron las bases para sus dos últimas 
obras. Cuando se estudian los dibujos existentes del proyecto, de 
inmediato se aprecia cómo la imaginación de Gaudí estaba dirigida 
hacia un edificio de gran tamaño y a un enfoque espectacularmente 
nuevo del diseño. El perfil de las esbeltas torres del edificio, habría 
representado un símbolo 


poderoso de evangelización católica en el territorio políticamente 
cargado de África del Norte. 


El proyecto busca claramente evocar el concepto agustiniano de la 
ciudad espiritual de Dios y, por consiguiente, esta obra se concibe, 
según los criterios medievales, como una fortaleza. Naturalmente, la 
existencia de muy pocos planos impide un análisis detallado del 
edificio. A pesar de todo, se ha constatado que habría sido cuadrado 
con esquinas redondeadas. En el centro debería haberse construido lo 
que Rafols, que no sólo había conocido a Gaudí sino que había tenido 
acceso a numerosos planos, maquetas y otras fuentes hoy perdidas, 
identifica como una capilla, indicación reveladora de la escala del 
edificio, puesto que no la califica de iglesia. Alrededor del templo 
central, Gaudí había previsto patios, una escuela y edificios 
residenciales. Un atento análisis ha revelado la presencia de trece 
torres. 


Las ventanas y las entradas muestran el recurso al arco parabólico. El 
edificio aún sigue siendo un misterio fascinante que permite imaginar 
las ideas y los pensamientos de Gaudí durante su visita de varios 
meses a Tánger con el marqués de Comillas. La evocación de una 
ciudad celeste y de un castillo medieval hace difícil la evaluación de la 
escala real del edificio. No obstante, se ha apuntado que el muro 
exterior habría alcanzado catorce metros, la torre más alta alrededor 
de cuarenta y cinco, y la altura de la fachada aproximadamente 
cincuenta y cinco, en contraste con las torres de la Sagrada Familia, 
que alcanzan ciento dos metros. 


Aunque las diferencias de escala entre estos dos edificios sean 
evidentes, hay, según Tokutoshi Torii, una estrecha relación entre 
ellos. La forma de las torres, en particular, es el nexo más 
sorprendente entre las dos iglesias. Generadas una vez más a partir de 
la forma de un arco parabólico, las superficies cónicas señalan la 
distancia que Gaudí toma con respecto al lenguaje arquitectónico 
ecléctico, para desarrollar sus propias formas y estilos originales. En 
efecto, mientras que el conjunto del edificio hace alusión al estilo 
gótico empleado anteriormente, ofrece también un espectacular 
contraste con este último. Por añadidura, su escala es grandiosa, si se 


considera el número de torres (trece) y que Gaudí deseaba crear un 
símbolo escultórico al mismo tiempo que un edificio funcional. La 
Sagrada Familia iba a ser su tentativa más audaz en materia de diseño, 
pero las misiones católicas suponen un cambio en el pensamiento de 
Gaudí hacia la exploración simultánea de las dimensiones simbólicas y 
escultóricas de un edificio, así como su función. El proyecto indica 
hasta qué punto el interés de Gaudí por la estética de una construcción 
perseguía un objetivo original, buscando a la vez soluciones 
ingeniosas a los problemas estructurales. 


Dos proyectos para su ciudad natal 


Gaudí, no obstante trabajar para importantes figuras de la Iglesia, se 
comprometió en proyectos más humildes. De entre todos ellos, dos 
manifiestan sus lazos con Reus, su ciudad natal. El primero es un 
pendón de ceremonia que los habitantes de Reus, los reusenses, 
llevaron en peregrinación hasta el santuario de la Virgen de la 
Misericordia de Reus en 1900. 


La relación de Gaudí con la ciudad de su familia se hace evidente no 
sólo en el hecho de haber diseñado este pendón, sino en el de asistir a 
la procesión, como muestran las fotografías de prensa. El estandarte 
fue destruido en 1936, pero se han conservado algunos restos 
fotográficos. 


Estaban pintadas dos escenas a ambos lados de un escudo curvado. La 
escena de delante describía la milagrosa aparición de la Virgen a una 
joven pastora de Reus. 


En el otro lado se encontraba la bandera catalana, una rosa y una 
rama con cuatro hojas. 


El estandarte, colgado de un asta de madera, estaba adornado con 
agujas de romero en cobre y estaño. La pintura la realizó un amigo de 
Gaudí, Alejo Clapés Puig. 


El estandarte fue presentado en el santuario. Gaudí diseñó un segundo 
estandarte -de un metro setenta y cinco centímetros— ese mismo año, 
el del Orfeó Feliua, que aún existe y ofrece un ejemplo de este tipo de 
obra. En la parte alta se encuentra una cruz dispuesta sobre un disco 
chapado en cobre que representa una rueda de molino sobre la que 
están grabadas las iniciales SF, por San Félix. En un proyecto para esta 
obra, Gaudí reemplazó el nombre de Orfeó Feliua. 


Feliu es la versión catalana de Félix, nombre de un mártir del siglo TIT, 
torturado sobre una rueda de molino. La alusión a esta muerte 


macabra se concentra en el hecho de que es un camino hacia la 
santidad. De la cruz caen cintas de cuero, cubiertas de seda y cobre, 
de las que cuelgan piñas, símbolos del santo, y cascabeles. Estos dos 
ejemplos muestran una serie de objetos ceremoniales que Gaudí 
concibió en el curso de su carrera para un conjunto de asociaciones 
públicas y religiosas. 


El compromiso de Gaudí en este proyecto parece haber estado dirigido 
a la preparación de los planes iniciales para la restauración del 
santuario de la Virgen de la Misericordia en Reus. Existen algunos 
dibujos, pero se ha conservado poca documentación. A partir de lo 
que se puede deducir, parece ser que Gaudí trabajó en este proyecto 
de forma intermitente entre 1900 y 1914. 


Finalmente no fue seleccionado, a causa de la excesiva ambición de su 
proyecto, rasgo característico de su trabajo posterior en general, que 
se acentuó aún más al final de su carrera. Por consiguiente, no tuvo la 
posibilidad de dejar huella en su ciudad natal. Los dos dibujos que nos 
quedan muestran lo que parece ser una fachada barroca con la Virgen 


María elevándose por encima de un pórtico. Detrás de la Virgen, la 
fachada debía subir hasta un frontón rodeado de volutas de un lado a 
otro. 


La elección de los elementos arquitectónicos del estilo barroco en vez 
del gótico, se explica por el hecho de que la aparición de la Virgen en 
Reus tuvo lugar en 1592 y porque la primera iglesia construida en su 
honor fue concebida en el siglo XVII Gaudí respetaba y seguía los 
precedentes y las tradiciones relacionadas con sus proyectos. 
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Casa Vicens, detalle de la esquina de la casa con dos ángeles sentados 
en el alféizar. 


Reja de dos batientes para la Casa Vicens, c. 1883-1885. Hierro 
forjado y colado, 235 x 254 x 28 cm. Museu Nacional d'Art de 
Catalunya, Barcelona. 


Una obra escultórica 


Antes de interesarnos en el último y más importante proyecto religioso 
de este capítulo, debemos reparar en un ejemplo de representación del 
milagro religioso y de la experiencia visionaria, que es más bien una 
escultura al aire libre que una obra arquitectónica. 


En 1893, en el monasterio de Monserrat, se inició el proyecto de 
construcción de una serie de monumentos en la cima de una montaña 
cercana a Barcelona. Cada uno de ellos debía representar uno de los 
quince misterios meditados en las oraciones dedicadas al rosario. La 
oración del rosario está dividida en quince misterios, agrupados en 
tres secciones: los gozosos, los dolorosos y los gloriosos. El obispo 
Torras i Bages, conocido de Gaudí, era uno de los principales 
organizadores. 


El 12 de diciembre de 1900 se puso en contacto con Gaudí para que 
hiciera el monumento del primero de los misterios gloriosos: una 
escultura de la resurrección de Cristo. 


Esta representación religiosa estaba asociada a una dimensión política, 
pues se pidió a Gaudí que completara su representación del triunfo 
milagroso de Cristo sobre la muerte con una bandera catalana, en 
clara alusión a la resurrección de Cataluña. Es importante destacar 
que el estandarte de los habitantes de Reus asociaba también la 
bandera catalana a la imaginería religiosa. Estos proyectos señalan la 
estrecha relación entre la identidad catalana y la religión. Es evidente 
que Gaudí fue el arquitecto escogido porque era el que estaba en 
mejores condiciones para hacer esta declaración, a la vez política y 
teológica. 


La primera etapa del trabajo de Gaudí fue la excavación de una gruta 
—preexistente a lo largo del camino- que debía bordear este rosario 
escultural de altura que lleva a la iglesia, en la que se conserva la 
venerada imagen milagrosa de la Virgen de Monserrat. 


A continuación, encargó al escultor José Llimona la imagen de un 
Cristo resucitado fundido en bronce. En este punto, el proyecto se 
interrumpió porque el proyecto de Gaudí era demasiado grandioso 
para los fondos de los que se disponía. 


Sin embargo, el abad José Deás Villardegrau recuerda que el comité 
encargado de contratar y financiar a Gaudí incluía “a personas bien 
conocidas por su erudición y riqueza” y que habían amasado grandes 
sumas de dinero. 


Igualmente recuerda que, según el proyecto original de Gaudí, la fase 
de excavación no tenía como único fin el poner en valor la gruta 
mencionada, sino también utilizar la 


piedra extraída para construir un gran espacio abierto rodeado de 
muros, completado con torres. 


A fin de efectuar este trabajo Gaudí, según el abad, reclamó más 
dinero en una cantidad que escandalizó al comité encargado. 


En 1907, los fondos estaban casi agotados. El comité decidió que cada 
uno de sus miembros haría una contribución individual y que era 
preciso terminar la figura del Cristo, la cual fue instalada a 
continuación en la gruta. En ese momento, Gaudí se retiró del 
proyecto. 


Naturalmente, los religiosos no estaban satisfechos con un proyecto a 
medio terminar y presionaron al comité para acabarlo. Se pusieron en 
contacto con cierto número de arquitectos, siempre presos de 
problemas financieros que no se arreglaban con los frecuentes cambios 
de los miembros del comité, pero finalmente obtuvieron fondos y en 
1916 se instaló una versión más modesta del proyecto. 


El nuevo proyecto exigía reubicar la figura de Cristo y la inclusión de 
cuatro figuras suplementarias de bronce realizadas por Llimona: un 
ángel y tres mártires. De este modo podemos acercarnos a la 
dimensión escultórica de la idea de Gaudí, aunque la organización 
arquitectónica grandiosa no haya sido terminada jamás. En la 
instalación final, el Cristo flota por encima de la excavación, y el ángel 
y los tres mártires elevan la mirada hacia este acontecimiento 
milagroso. La bandera catalana se ve a la izquierda del Cristo. Entre 
1903 y 1904, Gaudí viajó a Monserrat para organizar el proyecto. 


Durante esta visita, Gaudí concibió un plan para conducir la mirada 
hacia la más alta de las cimas de la sierra de Monserrat, así como la 
instalación de una enorme campana en un “campanario” natural de la 
montaña. La impresionante localización de Monserrat es suficiente 
para estimular la imaginación del visitante, pero como ya hemos visto, 
su importancia para la iglesia de Cataluña guió la imaginación de 
Gaudí hacia estos proyectos tan destacables. 


Vista general del monasterio de Santa María de Montserrat en la 
montaña de Montserrat. 


Restauración de la tradición en Mallorca 


En los últimos años de su vida, Gaudí emprendió dos trabajos de 
restauración que lo obligaron a adaptar su capacidad de innovación en 
materia arquitectónica a la arquitectura preexistente. El más 
importante de estos proyectos fue restaurar la catedral de Mallorca. La 
ejecución duró de 1903 a 1914, y aunque haya sufrido los límites 
impuestos por el edificio, se dedicó a trabajar el estilo gótico 
desarrollado en Cataluña. 


La construcción de la catedral de Mallorca comenzó en 1230, tras la 
conquista de la isla por Jaime I a los colonos moros, y fue consagrada 
en 1340. Tiene ciento veinte metros de largo y cincuenta y ocho de 
ancho. La nave central, flanqueada por naves laterales y capillas, tiene 
un ancho de veinte metros. La altura, de cuarenta y cuatro metros, es 
uno de los rasgos más notables del edificio. 


Por desgracia, esta gran estructura sufrió grandes deterioros a causa 
de terremoto ocurrido en 1851. Al año siguiente, el obispo organizó 
los trabajos de restauración, así como un proyecto para modificar la 
ubicación del coro. El obispo Miguel Salvá Munart había comenzado a 
trabajar en este proyecto en 1853, pero en 1899 los trabajos estaban 
lejos de ser terminados. Ese año, el entonces obispo, doctor Pedro 


Campins Barceló, visitó a Gaudí en Barcelona. 


El primer encuentro fue bastante positivo; la perspicacia profesional 
de Gaudí lo impresionó. En 1902, una vez obtenido el preceptivo 
permiso del Vaticano, Gaudí firmó un contrato para hacerse cargo de 
la obra. A finales de marzo, viajó a Baleares para hacerse una idea del 
estado de la catedral. De retorno a Barcelona, preparó una maqueta de 
madera que enseñó al obispo en el mes de agosto del mismo año. 


La propuesta de Gaudí estaba centrada en la reorganización del coro y 
de la nave, separada de la Capilla Real y de la Capilla de la Trinidad 
por dos grandes altares, uno gótico y otro barroco. Las claves del 
proyecto incluían desmontar estos altares, lo que abría el espacio 
central de la nave, construir dos nuevos púlpitos, instalar un 
baldaquín y, finalmente, añadir cuadros y mobiliario nuevo. En la 
primavera de 1903, Gaudí volvió a Palma con el obejto de finalizar los 
planos del proyecto, que incluían también vidrieras. A finales de año 
hace otra visita acompañado de Juan Rubió Bellver, quien tendría la 
responsabilidad de ejecutar el proyecto. 


La primera fase del trabajo incluyó el traslado de la sillería del coro, 
de estilo gótico, que databa del siglo XVI. Gaudí dejó el cuidado de la 
restauración de este elemento a su asistente Jujol, del que hemos 
mencionado su trabajo en los balcones de la Casa Mila, y cuya 
tendencia a trabajar con colores vivos, así como con hierro y 
cerámica, será 


discutida en los siguientes capítulos. Infortunadamente, en el presente 
caso, los colores audaces que utilizó en la sillería, al igual que la 
inscripción, no formaban parte de los cánones estéticos de la catedral, 
razón por la cual esta parte del trabajo fue interrumpida. 


Dichas anécdotas ponen de manifiesto el contraste entre la noción de 
restauración de Gaudí y el gusto de sus promotores, así como con los 
enfoques más prudentes de los conservadores de hoy día. 


El desmonte de un corredor del siglo XIII es otro ejemplo. Gaudí y su 
equipo instalaron dos púlpitos en la nave despejada, de los que no 
queda nada más que uno, ricamente decorado con relieves esculpidos 
de figuras de evangelistas y otros símbolos religiosos. 


Una vez desmontados los retablos, la nave quedó abierta por el 
extremo este, donde se encuentra la cátedra del obispo, cerca de la 
cual Gaudí situó el altar. Se instaló una barandilla de hierro forjado 
para separar el presbiterio de la nave, sutil ejemplo de los diseños de 
Gaudí en la materia. 


Las armas de Mallorca y Aragón están insertas en formas entrelazadas. 
A pesar de fiarse del talento de los artesanos locales para este trabajo, 
modificó su manera de trabajar. 


Baldaquín de la catedral de Mallorca, con siete lados de la corona 
como los siete dones del Espíritu Santo. 


Vista general de la catedral de Santa María de Palma de Mallorca, 
conocida como La Seu. 


Baldaquín de la catedral de Mallorca del que cuelgan siete manos de 
lámparas que, al encontrarse con las 32 velas de los candelabros que 
circundan los cuatro ángeles músicos, realzan el sentido de fiesta 


litúrgica. (O Cátedra Gaudí) Encima del muro de separación, tras la 
cátedra episcopal, se añadió una segunda estructura, consistente en 
una reja que sostiene siete lámparas, en referencia a la imaginería del 
Apocalipsis. También se incorporaron lámparas, cada una portadora 
de diecisiete cirios, en otros lugares de la catedral, en las esquinas del 
altar, todas ellas a cinco metros de altura. Gaudí no sólo se 
preocupaba de borrar o reducir los rasgos arquitectónicos antiguos de 
la iglesia. Añadió columnas —obtenidas en un oratorio familiar— en las 
cuatro esquinas del altar. Además, ciertas esculturas que formaban 
parte de uno de los retablos, fueron situadas en los muros de la Capilla 
Real. 


Uno de los añadidos más espectaculares que hizo en el altar es el 
baldaquín, terminado en dos fases. En la primera se colgó un 
baldaquín rectangular inclinado. En la segunda, se añadió otro 
baldaquín que formaba una corona poligonal alrededor del primero. 
De un lado a otro de la estructura colgaban siete lámparas. Aparte de 
resolver la iluminación del altar, el efecto general de estas candelas 
flotantes es uno de los misterios que hacen alusión a los conceptos de 
la iluminación divina. 


Ahí también encontramos detalles escultóricos, como hojas de vid y 
mazorcas de maíz, que simbolizan el pan y el vino, consagrados en el 
altar que se encontraba debajo. 


Igualmente se ve a Cristo, a la Virgen y a San Juan en la parte alta del 
baldaquín, cuyo espectacular efecto se aprecia mirando en dirección al 
altar. 


La estructura del baldaquín hace eco con el conjunto del edificio. Los 
arcos ojivales a cada lado de la cátedra episcopal ofrecen una base 
visual a su forma, y las figuras esculpidas, que se elevan por encima 
de lo que parecen ser lámparas flotantes, reciben la luz de las vidrieras 
del rosetón este, a distancia. 


Aunque este trabajo sea aparentemente menor, la historiadora de la 
arquitectura Freixa ha llamado la atención acerca de la combinación 
de abstracción y expresión en la obra de Gaudí para la catedral de 
Mallorca. Ella ha firmado que: 


(...) cuando sobrepasó prácticamente el historicismo y entró en su fase 
más creativa, él recreó una atmósfera a través del tratamiento juicioso 
de la luz basado en un proyecto completamente abstracto. 


El inicio del siglo XX iba a ser testigo de una evolución de Gaudí hacia 


conceptos más abstractos en toda su obra, como la Casa Mila y la 
Sagrada Familia, siendo el proyecto de la catedral de Mallorca uno de 
los más relevantes dentro de esta evolución estilística. 


En todos los trabajos de Gaudí, la luz es un elemento al que concedía 
mucha importancia y que, por ende, más tarde desempeñó un gran 
papel en su evolución hacia una línea de concepción más abstracta. 


Además del baldaquín, también restauró las vidrieras en forma de 
lanceta y rosetón de la catedral de Mallorca. Bassegoda i Nonnell 
considera este trabajo como “uno de los más espectaculares de la 
catedral”. Su tarea consistía en completar con vidrieras los huecos 
tapiados. El obispo sugirió una serie de palabras latinas emblemáticas 
salidas de la letanía de la Virgen de Loreto: Regina angelorum y Regina 
apostolorum. 


Gaudí buscó el método para obtener la mayor intensidad de luz 
coloreada. Para los colores secundarios, desarrolló una técnica de 
superposición de tres capas de vidrio con los colores primarios. Este 
trabajo lo delegó a un equipo conformado por los vidrieros 


barceloneses Rigalt, Granell y Cía., con la ayuda del escultor 
Vilarubias Vals y de los pintores Torres García, Llonguera Badia y 
Pascual Rodés. Es interesante señalar que Gaudí insistió en que 
trabajaran con fotografías para los personajes; el apego de Gaudí por 
la fotografía, como fundamento de lo figurativo, será discutido más en 
profundidad en relación con las esculturas de la Sagrada Familia. Está 
claro que incluso con un soporte tan aparentemente abstracto como la 
vidriera, él sentía que era importante tener una base visual de lo 
cotidiano. Gaudí emprendió de igual manera un segundo grupo de 
ventanas para la Capilla Real. 


Proyectos inacabados 


En Mallorca, al lado de los trabajos concluidos, existen otras obras que 
fue imposible terminar debido a su escala o a su complejidad. Uno de 
ellos fue el proyecto para la Capilla de la Trinidad, que puede 
estudiarse en un dibujo existente de Juan Matamala. 


Infortunadamente, se ha perdido la maqueta realizada por Gaudí. En 
la aureola central se encuentra la Virgen María rodeada por Cristo y 
Dios Padre, sobre los cuales se ve la paloma que simboliza al Espíritu 
Santo. El dibujo a lápiz aporta quizá una razón por la que jamás fue 
construido: hubiera sido difícil fijar estas esculturas flotando en el 
espacio. 


Además, estamos plenamente convencidos de que Gaudí tenía la 
intención de colorear vivamente esta obra. El dibujo intenta evocar los 
espléndidos efectos de luz que irradian las figuras espirituales. 
Bassegoda ha dicho que Gaudí pensaba utilizar metal, oro, mosaico y 
alabastro, así como la iluminación natural de la capilla, un elemento 
crucial de esta suntuosa obra. 


A medida que la carrera de Gaudí progresaba, la Sagrada Familia iba a 
colmar por completo su actividad. En las últimas décadas de su vida 
aceptó, sin embargo, cierto número de encargos. Algunos de ellos eran 
colaboraciones, como los planes de restauración en 1915 de la 
catedral de Manresa, del siglo XIV. 


Su trabajo con el arquitecto Soler March se redujo a la etapa de 
planificación. Otros trabajos, como los púlpitos que concibió para 
Blanes y una casulla sacerdotal para Gerona, se han perdido. 


Incluso se le pidió que diseñara una iglesia para la ciudad de 
Rancagua, en Chile. En ese momento, en 1922, trabajaba arduamente 
en la Sagrada Familia, y de nuevo se perdió una oportunidad en el 
extranjero. 


De este conjunto de proyectos inconclusos se desprende el hecho de 
que Gaudí era una figura que recibía innumerables encargos religiosos 
y que había adquirido una sólida reputación como arquitecto 
especialista en esta materia, prestigio asegurado por la Sagrada 
Familia. 


Las ideas desarrolladas en el curso de los trabajos examinados en este 
capítulo fueron transformadas en una interpretación moderna de la 
catedral gótica. 


Reja de la casa de Pilatos de Sevilla, 1879. Lápiz grafito sobre papel, 
39,2 x 20,5 cm. Museu Nacional d'Art de Catalunya, Barcelona. 


Finca Gúiell, templete del pabellón destinado al picadero realizado en 
ladrillo y decorado con cerámica. 


El encuentro creador entre Gaudí y Gúell 


Los nombres de Antonio Gaudí y de Eusebio Gúell están 
profundamente ligados en la historia de la arquitectura y de 
Barcelona. Pocos visitantes de Barcelona, en particular los que buscan 
las contribuciones de Gaudí a través de la ciudad, se pierden la subida 
al Parque Giell. 


Sin embargo, ésta no es más que una de las obras que Gaudí hizo para 
este importante mecenas que era don Eusebio Gúell. Su relación, que 
tuvo por fruto una serie de obras altamente creativas, es la de una 
amistad cercana y duradera entre un mecenas y un artista. 


La devoción de Giiell por Gaudí y su trabajo fue incondicional y se 
apoyaba en puntos de vista comunes, no sólo en lo que concierne a la 
arquitectura y al arte, sino, quizás de una manera más importante, en 
una concepción de la sociedad fundada en un capitalismo 
benevolente, en la problemática intelectual en la que las artes 
literarias y visuales eran capitales para la creación de una sociedad 
moderna y moral. 


Gaudí diseñó un blasón para Giiell, quien pretendía imitar la nobleza 
de tiempos pasados con una divisa latina que significaba “ayer un 
pastor y hoy un señor”. 


Evocando los tropos biográficos que se encuentran con frecuencia en 
las historias del Renacimiento, la asociación del orgullo y de la 
modestia remite a un rasgo importante del personaje Giiell, ya que él 
no había salido de una familia aristocrática o reconocida, sino de una 
familia que había asegurado su fortuna en las colonias 
latinoamericanas. 


Era un “self-made man” y estaba orgulloso de ello. La ausencia de 
tradición familiar y su carácter personal le dieron suficiente libertad 
para establecer su posición social en Barcelona por otros medios, a los 
que Gaudí estaba estrechamente ligado. El arquitecto era un fiel 
partidario de su nuevo mecenas, que podía pagarle generosamente. Se 
cuenta que Gaudí describió las cualidades de Giiell al cardenal 
Casañas en los siguientes términos: 


Es un hombre noble, una persona con sensibilidad, maneras y posición 
excelentes. Excelente en todo, no es envidioso y nadie le aburre. Se 
alegra viendo que los que le rodean muestran aquello de lo que son 
capaces (...) 


¿no eran así los Médici?. 


Retrato de Eusebio Gúell Bacigalupi. 


La referencia a los Médici muestra el modo en el que el Gaudí 
arquitecto y el Giiell mecenas consideraban su colaboración. 


Por muchas razones puede decirse que Giiell extraía sus modelos del 
Renacimiento. 


Una breve incursión política lo convenció de que su talento estaba en 
otra parte y se dedicó al estudio y a la promoción de la cultura 
catalana moderna e histórica. 


Proveyó de fondos a la Exposición Universal de Barcelona en 1888, 
por ejemplo; fomentó el desarrollo internacional entre el arte y la 
industria de Barcelona. Así como era mecenas, también era pintor y 
arquitecto a ratos. Utilizó sus propios conocimientos lingiísticos para 
demostrar los orígenes únicos del catalán y, siguiendo su interés 
científico, publicó un artículo de microbiología en 1889. 


Giiell se tropezó por primera vez con la obra de Gaudí en la 
Exposición Universal de París en 1878, cuando vio la vitrina que 
realizó para la guantería de Esteban Cornella. 


Al volver a Barcelona, buscó a Gaudí, y sus relaciones profesionales 
poco a poco fueron tomando forma. Los espacios culturales, como los 
excursionistas catalanes, favorecieron su vínculo y contribuyeron a 
desarrollar las ideas que iban a poner en práctica en las obras más 
inventivas de Gaudí. 


Giiell era también una fuente de mecenazgo para Gaudí; en primer 
lugar, le recomendó a su suegro, el marqués de Comillas, para el 
encargo del mobiliario de una capilla privada. Además, Gaudí 
construyó El Capricho para un amigo del marqués. Los primeros planos 
que Gaudí concibió para Giiell fueron los de un pabellón de caza para 
su propiedad en Garraf, a las afueras de Barcelona, cerca de la ciudad 
costera de Sitges. 


Los planos, dibujados en 1882, muestran un proyecto que asocia el 
lenguaje estilístico de la Casa Vicens y el de El Capricho. Si hubiera 
sido ejecutado, la propiedad de Giiell habría estado dotada de un 
fantástico castillo con murallas y torres construidas en un estilo 
ecléctico que asociaba lo oriental con lo medieval. 


El idioma pastoral romántico de este edificio iba a predominar la 
mayor parte de los trabajos de Gaudí para Giell, como se aprecia en el 
primer encargo que emprendió en 1884, en este caso el diseño de una 
cancela para otro retiro rural de Gúell, la propiedad de Can Cuyás de 
la Riera. 


Gaudí concibió una cerca con tres entradas, una fuente y otros 
elementos decorativos para los edificios, y adornos para el jardín. 


Aunque hoy no podamos verlo en su totalidad, lo que queda muestra 
que desde el principio Gaudí presentó proyectos audaces y creativos a 
su cultivado e imaginativo cliente. 


La entrada principal, que se encontraba en el camino privado hacia la 
casa, consiste en dos casas de guarda que flanquean un portal de cinco 
metros de ancho. Una de las casas de guarda, conocidas también con 
el nombre de “pabellón”, debía ser la residencia del portero, mientras 
que la otra sería una caballeriza y un picadero. 


El estilo neomudéjar de estos pabellones, reconocible en los materiales 
utilizados, el color y el tratamiento decorativo de las superficies, 
indica una estrecha relación con el diseño de El Capricho. Los 
contrastes entre el ladrillo, la piedra y la teja, se ponen de relieve por 
recurrir a las formas geométricas a través de estas superficies. 


Gaudí utilizó nuevos métodos para iluminar las caballerizas mediante 
torres de linterna para proporcionar una fuente de luz suplementaria. 
Esta entrada crea, con el mundo exterior, una barrera imponente, 
refinada y elegante. 


El trabajo de Gaudí fue reseñado en la prensa internacional, con 
planos de su obra, acompañado de las alabanzas de los críticos. Una 
imagen en particular impresionó la imaginación de los periodistas: se 
trataba de la cancela, dominada por un dragón rugiente que se enrolla 
alrededor del portón de hierro forjado. 


Finca Gúell, detalle de columna, porche de entrada. 


Finca Gúell, Ladón, guardián del jardín de las Hespérides (detalle del 
dragón). 
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Finca Gúell, pista del edificio. 


Finca Gúell, remate de la columna que se encuentra junto a la puerta 
de entrada y que simula ramas de naranjo con sus frutos. 


Finca Giell, cúpula del pabellón del guarda. 


Gaudí quizá creó la expresión más artística del cartel “propiedad 
privada”. El portón se forjó en los talleres de Vallet y Piqué. Con 
moderado eufemismo, el Correo Catalán escribió: 


Conocida es la facilidad en el dibujo del señor Gaudí, por lo tanto, 
nada hay que decir con respecto a su proyecto, que resulta de una 


riqueza, novedad y elegancia notables. 


Discutieron también acerca de las numerosas dificultades generadas, 
evidentes según la escala y la complejidad del proyecto de Gaudí. Las 
garras parecidas a las de un pájaro, 


la cola enroscada y el ala ondulada, están espectacularmente 
representadas en hierro forjado, que capta la tensión y la fuerza del 
movimiento de la bestia. 


La estructura de la reja, que irradia del final de la cola y que sostiene 
al dragón, se halla prácticamente oculta al espectador que se enfrenta 
a este sorprendente encuentro mitológico. Gaudí y su equipo 
demuestran un empuje técnico tras este arranque de imaginación, 
gracias a su facultad de tejer la estructura y la decoración casi sin 
juntas. 


Esa conexión entre el arte y la industria se encuentra señalada en el 
elogio de un periodista catalán, que termina por afirmar: 


En una palabra, la puerta a la que nos referimos es una nueva 
demostración de lo mucho que puede la industria catalana y de lo que 
valen sus artistas y sus constructores. 


Giiell hizo eco de los sentimientos nacionalistas y, sin duda, estaba 
doblemente encantado de ser identificado por la promoción del arte 
catalán. Sin embargo, el dragón no es en absoluto un símbolo vacío 
destinado a asustar y a servir de guardián de la propiedad Giiell. Este 
tema es recurrente en la cultura visual catalana y su significado está 
lleno de referencias a leyendas de santos, como San Jorge, y de 
tradiciones de libros emblemáticos. 


Por otro lado, se trata de un símbolo de la mitología clásica, y poco 
antes del comienzo de la obra se había desarrollado un gusto por las 
raíces de la literatura europea, con particular insistencia en Cataluña. 
Un poeta cercanamente ligado a Giiell y a Gaudí, Jacinto Verdaguer, 
había publicado un poema épico, La Atlántida, dedicado al marqués de 
Comillas. 


Este poema, escrito en catalán, relata los viajes de Hércules; en 
concreto, el texto de Verdaguer cuenta la travesía del héroe tebano 
para llegar al Jardín de las Hespérides y robar sus manzanas de oro. 


En los mitos griegos y catalanes, el precioso árbol del jardín de las 
Hespérides estaba vigilado por un dragón, que fue vencido por 
Hércules. Cabe destacar que la torre construida por Gaudí, a la 


derecha del pabellón de entrada, está coronada con un árbol frutal 
esculpido. Así pues, se deduce que la propiedad Giiell era el nuevo 
Jardín de las Hespérides. Robert Hughes propone una interesante 
interpretación de esta referencia poética: 


El círculo de los Gúell y Comillas no tuvo dificultad en interpretar 
esto. Donde dice jardines en el extremo occidental del mundo, léase 
Cuba; los frutos de oro son los beneficios; el valor de Hércules 
corresponde a los hábitos comerciales del emprendedor indiano (un 
individuo cuyo dinero procedía del comercio o de los negocios en las 
colonias americanas y que había vuelto España). Era una alegoría 
perfecta y halagadora de ellos mismos (...). 


En efecto, el dinero de Giell provenía de la Indias; no se sabe 
exactamente quién escogió el concepto del portal, si se trata de un 
halago de Gaudí o de una simple identificación de Giell con las 
afirmaciones modernas y literarias más significativas de la identidad 
nacional catalana. El idioma pastoral y poético funciona a la 
perfección en esta propiedad rural, aunque esté en contraste con los 
proyectos de residencias urbanas concebidas por Gaudí para Giiell. 


En este encargo, que comenzó en 1886 y continuó paralelamente, 
puede medirse el esfuerzo de Gaudí para representar la autoridad 


cultural de Giiell con la construcción de un palacio para el nuevo 


“Médici”. 
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Finca Giell, monolito con la fecha del inicio de la construcción y la 


inicial de la familia Gúell. 


Finca Giell, porche de entrada, detalle. 


Palacio Giell, arcos parabólicos de la entrada cerrados con puertas de 
hierro forjado. Entre ambas puertas se aprecia el escudo de Cataluña 
coronado por un fénix. 


El Palacio Giiell 


Los documentos acerca del Palacio Gúell llaman la atención sobre el 
marcado contraste entre este edificio y la pobreza del vecindario. 
Giiell no escogió el barrio conocido con el nombre del Eixample, lugar 
en el que se desenvolvía la rica burguesía barcelonesa y donde Gaudí 
construyó la Casa Mila. Esta elección se justificaba en parte por su 
proximidad con una casa del padre de Giiell que Gaudí iba a unir a la 
nueva propiedad por medio de una pasarela entre los tejados. 


Tal vez los gustos personales de Giiell hayan contribuido a la elección 
del sitio: el Carrer Nou de la Rambla, que estaba en un barrio de la 
ciudad vieja en Barcelona. En respuesta al legado de los alrededores 
del lugar, Gaudí construyó un palacio que al mismo tiempo evocaba 
historia y modernidad. Sin embargo, aparte de sus referencias 
históricas, la característica más importante de este edificio es quizá su 
tamaño: dieciocho metros por veintidós. Gaudí superó esta restricción 
—la única-, pues el dinero fluía sin interrupción. 


Como escribe Bassegoda i Nonnell: 


“El Palacio Giiell es un auténtico palacio noble en estilo gótico y 


renacentista, pero interpretado por Gaudí de una manera personal”. 


Varios críticos han visto en la unión de los estilos gótico y renacentista 
una reacción específica al concepto de palacio veneciano. Con los 
Médici como precedente cultural, podía esperarse que Gaudí tenía 
como referente a Florencia, pero el clasicismo más severo que se 
encuentra allí ofrecía menos posibilidades de experimentación que el 
más decorativo estilo veneciano. 


Sin embargo, como señala Bassegoda, es la interpretación personal de 
Gaudí la que está más claramente expuesta. La fachada, con sus 
delgadas arcadas, sus cuervos y sus cráneos, sorprende por la evidente 
originalidad de los dos arcos catenarios de la entrada en el centro de 
la fachada. 


Ya se ha dicho que Gaudí utilizaba en parte este tipo de arcos por su 
atractivo estético y por su soporte estructural. La fachada de mármol, 
extraído de una de las propiedades de Gúell, fue el fruto de un 
considerable trabajo de Gaudí, que para ella realizó veintiún bocetos. 
Aún nos quedan tres. De manera significativa, se dice que presentó dos 
motivos a Giiell, uno con entradas rectangulares y otro con los arcos 
parabólicos, existentes hoy día. Quizá Gaudí no estaba tan seguro de 
la adhesión de este último a su 


“arquitectura moderna”. 


Palacio Giell, fachada en la calle Nou de la Rambla. 


base de la cúpula 


, 


Palacio Gúell 


Palacio Giell, murciélago en la veleta de la cúpula sobre una esfera de 
dieciséis puntas. 


Sin embargo, Gúell se inclinó en favor de Gaudí y escogió el proyecto 
favorito del arquitecto. El apoyo de Giell a las ideas y a los proyectos 
de Gaudí ofreció a este último numerosas oportunidades de trabajo sin 
las restricciones que encontraba a menudo en otros proyectos. 


Además, las sumas gastadas por Giiell en su palacio son legendarias, a 
la vez que desconocidas. El pedía lo mejor que hubiera, y Gaudí se 


dedicó a satisfacer a su cliente por todos los medios posibles. 


En el centro de la fachada se encuentra la adhesión de Giell al 
nacionalismo catalán, representada por un trabajo audaz y elaborado 
en hierro forjado por Juan Oñós. Entre las dos puertas, las rayas rojas 
y amarillas de las armas de Cataluña están representadas por bandas 
de rejilla y de chapa de hierro alternadas en diagonal y coronadas por 
un casco guerrero y un fénix levantando el vuelo. 


Encima de cada una de las rejas de entrada, el hierro trabajado guía la 
vista hacia las iniciales de Eusebio Gielll E y G. La unión de 
arquitectura y artesanía visibles en el interior prolongan el motivo de 
la vistosa afirmación, pero se desliza hacia tonos y efectos más sutiles 
y delicados. 


El palacio tenía que ser una residencia oficial para divertirse y 
conversar y no simplemente un lugar para vivir. Se esperaba de los 
visitantes que pasaran simplemente bajo el arco y que descendieran de 
sus carruajes. 


A continuación, los cocheros podían conducir los carruajes a las 
caballerizas del sótano, ventiladas por conductos que desembocaban 
en el tejado, señal de la conciencia que tenía Gaudí de las necesidades 
diarias de todas las dependencias de la residencia. 


Los aspectos decorativos deslumbran al visitante y ocultan la 
dimensión estructural. Un tramo de escalera lleva de la entrada al 
entresuelo, donde se encuentran la biblioteca de Giiell y su despacho. 
Los arcos catenarios, que se levantan sobre delgadas columnas, hacen 
eco de los vanos exteriores y comunican con la gran tribuna, plena de 
ventanas, dispuesta sobre las arcadas de la fachada. 


Palacio Giell, chimenea revestida de cerámica que corresponde a uno 
de los dormitorios del noroeste de la planta de dormitorios. 


Palacio Giell, cúpula realizada en piedra arenisca. 


Palacio Giiell, vista interior de la cúpula de la entrada desde el salón 
central de la planta noble. La cúpula cuenta con pequeños orificios 
junto a un óculo central que iluminan todo el espacio. 
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Palacio Giell, tribuna de la fachada posterior con persiana de libro de 
madera y, sobre ésta, balcón del dormitorio principal cubierto por un 
parasol de hierro forjado. 


En contraste con el mármol gris pálido, las paredes y los techos 
artesonados están decorados con madera de eucalipto dorada. La 
tercera de estas habitaciones consecutivas se destaca por su 
espectacular techo. La complejidad de los trenzados de madera de 
haya dorada superpuestos en intersección, crea un motivo geométrico 
flotante encima de la cabeza de los visitantes. Algunas de las piezas 
verticales miden un metro, y Gaudí concibió esta estructura de manera 
que fuera autoportante y no sólo decorativa. La arquitectura actúa en 
todo sus diseños. 


El salón central, con cinco arcos, es el más grande y se abre sobre la 
estancia central del palacio, en la que se levanta una cúpula de 


diecisiete metros de altura. La cúpula parabólica, una vez más 
utilizada por Gaudí, se inspira en la tecnología del Renacimiento. 


Al igual que la cúpula de la catedral de Florencia, realizada por 
Brunelleschi, está compuesta por dos capas, de las cuales la interior se 
halla decorada con motivos hexagonales a modo de colmena, alguna 
de cuyas secciones dejan pasar la luz exterior. 


Esto confiere a la cúpula un efecto flotante y la luz cae desde tanta 
altura que los espectadores no adivinan la fuente de donde proviene. 


No obstante, Gaudí había hecho una instalación eléctrica para 
mantener el mismo efecto por las noches. Esta estancia central debía 
servir de sala de conciertos, siempre que no se tratara de asuntos 
sensuales o decadentes; la fe católica estaba presente. A un lado del 
salón central se encontraba el oratorio de Giiell. Unas puertas 
corredizas conducen a un gabinete de un metro y medio de 
profundidad, decorado con pinturas religiosas de Alejo Clapés Puig y 
ricamente incrustado con marfil y carey. 


A pesar de la grandeza del palacio, el tono es sobrio y el tema 
subyacente, piadoso. 


Además, aunque muestra la creatividad y la aplicación de nuevos 
enfoques arquitectónicos y de diseño de interiores realizados por 
Gaudí y sus asistentes, también ha sido presa de una crítica a algunos 
de sus trabajos que no han resistido el paso del tiempo o un gusto 
estético duradero. 


Sin embargo, concentrándose en los puntos fuertes del edificio, Gaudí 
ofreció a Gúell un escenario ideal para sus numerosas actividades 
públicas. El palacio fue igualmente un medio notorio para que Gaudí 
afirmara su propia experiencia como arquitecto. 


La escala y la grandeza del Palacio Giell estudiadas hasta ahora, tanto 
en el interior como en el exterior, muestran la distancia que había 
entre esta residencia y El Capricho o la Casa Vicens. Giiell permitió a 
Gaudí hacer experimentos, siendo el más notable el del tejado. Sobre 
el palacio, terminado en 1889, quince años antes que la Casa Mila, 
Gaudí creó un trabajo escultural impresionante con veinte chimeneas 
y ductos de ventilación. 


Cada uno de ellos tiene una forma diferente y está revestido con gran 
variedad de coloridos mosaicos, incluido un servicio de mesa de 
porcelana de Limoges transformado en teselas para lograr un mejor 
efecto artístico. Encima de estas formas coloreadas se encuentra una 


larga torre que porta una veleta coronada con un murciélago en hierro 
forjado, cuyas alas se extienden para emprender el vuelo hacia el 
cielo. Se le ha descrito como “la más bella instalación escultural 
permanente de Barcelona” y, por desgracia, cerrada al público. 


Gaudí mostró toda la extensión de sus cualidades como arquitecto 
civil en este edificio. 


Bassegoda afirma que “el Palacio Giiell confirmó el carácter 
excepcional de Gaudí como 


arquitecto”, añadiendo que cuanto más se estudia la residencia, más se 
reconoce su originalidad conceptual. 


Gaudí no iría a construir para Giiell nada que fuera más grandioso. En 
lugar de esto, el azar, o quizá la Providencia, quiso que los proyectos 
encargados por Giiell a Gaudí le permitieran dedicarse de lleno a su 
mayor edificio religioso, aunque sólo fue construida la primera fase, y 
a explorar la manera de trabajar con su mayor fuente de inspiración: 
la naturaleza. 


Palacio Gúell, fénix en hierro forjado. 


Palacio Giell, detalle del techo del acceso a la antesala al final de la 
escalera de honor. 
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Palacio Giiell, detalle de la antesala a la planta noble. Destacan las 
vidrieras formadas por cenefas de vidrio y plaqué emplomado, que 


combinan medallones ovales y cuadrados, inspirados en diseños 
ingleses. 


Iglesia de la Colonia Giiell, cúpula del vestíbulo principal de la 
entrada. 


La cripta de la colonia Gúell 


Antes de examinar la iglesia o cripta Giell, nos detendremos 
brevemente en el origen de la riqueza del propietario. El mármol de 
sus propiedades bien podría ser gratuito, pero otra razón importante 
del papel que desempeñaba Giell en el hecho de poner las artes 
catalanas de moda, fue el gran número de empleados de su fábrica 
textil. 


A Gúell puede identificársele con muchos industriales del siglo XIX, 
que buscaban atender las necesidades de sus obreros de una manera 
paternalista, teñida de una visión utópica del orden social estable que 
ellos presidían. El medio, cada vez más poblado, representaba una 
amenaza para el bienestar de los obreros. 


La enfermedad, el alcoholismo y el socialismo constituían algunos de 
los principales males que amenazaban la productividad y acentuaban 
el contraste entre los palacios de los ricos y la superpoblación del 
entorno de los pobres. Con el fin de establecer una alternativa a la 
industrialización urbana, Giiell creó la colonia Gúiell, respuesta 


catalana a los pueblos creados por los reformadores ingleses, como 
Cadbury en Bourville o Lever en Port Sunlight, con seiscientas casas 
de campo para obreros, repartidas en cincuenta y seis hectáreas. Se 
trataba más bien de mejorar las condiciones de vida, antes que de 
aumentar los ingresos. 


En 1882, Giiell inició el proyecto de fundación de una colonia obrera 
instalada en el campo, libre de las influencias perniciosas de la ciudad. 
Ocho años más tarde se fundó la colonia. Obtuvo un gran impulso 
cuando Giiell introdujo máquinas semiautomáticas para la producción 
de pana y terciopelo. Dos años más tarde, el Estado reconoció 
oficialmente el emplazamiento, que ofrecía no sólo un hábitat a los 
empleados, sino también un coro, un teatro, un club de fútbol, una 
escuela, una biblioteca, un dispensario y una iglesia. Las casas fueron 
diseñadas por los asistentes de Gaudí, Berenguer Mestres y Rubió 
Bellver. Al principio, un viejo edificio del siglo XVII ofrecía bastante 
espacio para las necesidades espirituales de la colonia, pero el 
aumento de la producción y del número de empleados exigió la 
construcción de una iglesia. 


En 1898, Giiell encargó una nueva iglesia a Gaudí. Juntos crearon una 
espectacular demostración de las relaciones entre el capital y el 
espíritu ideológico de la Renaixenca. 


Más allá de esta dimensión cultural, Gaudí desarrolló una nueva 
manera de planificar la arquitectura que indica su aspiración a un 
pensamiento angélico. 


Iglesia de la Colonia Giell, interior con vista de vidriera al fondo. 


Iglesia de la Colonia Giell, ventana. 


Antes de 1908 no se había puesto la primera piedra, y a la muerte de 
Giiell, en 1918, el edificio estaba sin terminar. Sus hijos, asustados por 
el costo de un trabajo con Gaudí, interrumpieron las otras secciones 
previstas para el edificio pero, por fortuna, la cripta fue terminada. 


Aunque resulte triste que la iglesia no se haya podido levantar 
completamente con sus formas de raíz, como se ve en un raro dibujo 


del proyecto, la cripta que nos ha quedado constituye el proyecto 
acabado más creativo de Gaudí en materia religiosa. La razón 
principal de esta larga fase de planificación reside en la novedad del 
proyecto y, al 


mismo tiempo, en el hecho de que trabajaba simultáneamente en otras 
obras, a semejanza de las Casas Batlló y Mila y de la Sagrada Familia. 
Ya se ha dicho que Gaudí se preocupaba poco por la teoría y 
reflexionaba en términos de materiales y de sus propiedades 
estructurales. La preocupación estructural predomina en la 
preparación de este proyecto. 


Gaudí lo concibió realizando un modelo funicular y no planteándolo 
de un modo abstracto sobre papel. Luego de poner el plano de la 
cripta en un tablero colgado del techo, de él suspendió una 
complicada red de hilos para trazar las columnas, los arcos y las 
bóvedas que imaginaba. Para calcular los efectos de compresión de su 
red de formas arquitectónicas, enganchó saquitos lastrados con 
perdigones calibrados a una escala de 1:10.000. La maqueta 
terminada tenía una altura de cuatro metros, bello ejemplo de las 
leyes físicas en juego en este edificio. 


El arquitecto Gaudí hizo fotografiar la maqueta y, dándole la vuelta a 
la fotografía, obtuvo el modelo de la cripta que iba a construir. Con 
este esqueleto fotográfico se inspiró en las partes arquitectónicas, y así 
mismo siguió esta guía para comenzar la construcción. 


Pese a que este enfoque se adelanta a la utilización de los modelos 
informáticos, parece ser que Gaudí no lo consideraba moderno, sino 
una manera de pensar que rozaba lo divino. 


La inteligencia humana sólo puede operar en dos dimensiones: puede 
resolver ecuaciones de una incógnita, de primer grado. La inteligencia 
de un ángel opera en tres dimensiones y actúa directamente en el 
espacio. El hombre no puede actuar hasta que no haya visto los 
hechos: sigue fundamentalmente las trayectorias y las líneas en el 
plano. 


Utilizando este modelo funicular, Gaudí abandonó el trabajo sobre el 
plano para lanzarse a lo tridimensional, ejemplo del pensamiento 
angélico. 


La iglesia está construida en un solar de veinticinco metros por sesenta 
y tres, situado en la falda de una pequeña colina que dominaba la 
colonia. Una vez acabada, debía levantarse por encima de la colina. 


Siguiendo su pendiente, la cripta se edifica a partir de esta base con 
muros y pilares inclinados en un ángulo espectacular. 


El porche de entrada está decorado con mosaicos que representan las 
virtudes cardinales, como la Templanza, bajo la forma de un cuchillo 
cortando el pan y una jarra de vino catalán, que Gaudí admiraba por 
el delgado chorrito de vino, mínimo, que dejaba pasar. Éste muestra 
los materiales principales de la iglesia, el ladrillo y la piedra, 


modesta muestra de los colores que corresponden a las formas brutas, 
talladas y orgánicas de la arquitectura. 


Cuando se entra en la nave, enfrentándose a los cuatro altos pilares 
amenazantes de basalto, es cuando ese efecto alcanza su punto 
culminante. Las columnas de soporte de los lados son de ladrillo. Los 
arcos y las bóvedas no son góticos ni románicos, sino que resultan del 
uso que hace Gaudí de la parábola hiperbólica. Aquí se observa una 
transición con la utilización procedente de la parábola simple. Los 
ángulos de los pilares y de los muros producen el efecto de una fuerza 
de trabajo elemental en la existencia de este edificio. 


En la cripta de la colonia Gúell, Gaudí dejó claramente tras él su obra 
del arquitecto ecléctico. No trabaja con estilos reconocibles, pero 
muchos críticos argumentan a favor de sus formas naturales. Un 
contemporáneo lo describió como “no un arquitecto de casas, sino un 
arquitecto de grutas; no un arquitecto de templos, sino un arquitecto 
de bosques”. 


Este juicio resuena en la cripta Gúell. El edificio remite la experiencia 
religiosa a sus orígenes y a sus metáforas centrales. Por un lado, está 
San Pedro como la piedra sobre la que Cristo iba a construir su Iglesia 
y, por otro, los ritos celebrados en las catacumbas de Roma por los 
primeros cristianos. Los obreros de la colonia Gúell no sólo estaban 
aislaci dos de la vida urbana moderna, sino que en la cripta de Gaudí 
hacían frente a una experiencia teológica muy alejada de la de las 
parroquias urbanas. La mortalidad y la tumba son otro tema de la 
cripta, con su forma cavernosa. 


Aquí las intenciones de Gaudí están limitadas por el carácter 
incompleto del proyecto. 


La iglesia que había imaginado se levantaría de sus cimientos 
terrestres hacia una espectacular serie de torres azules, blancas y 
doradas, expresando la resurrección de manera arquitectónica y 
evocando la recompensa de la ciudad de Dios para los fieles. 


A pesar de la humilde apariencia de la cripta, Gaudí no la privó de su 
concepto creativo de la decoración. La obra de ladrillo explora 
diferentes motivos. Las ventanas en forma de lágrimas o de gotas de 
agua, Otras como nudos de madera, tienen vidrieras con motivos 
florales. 


Encima de cada una de ellas hay una cruz de cerámica policromada, y 
las simples rejas de hierro forjado que tiene delante retoman ese 
motivo floral. Otros elementos, como el mobiliario de madera 
diseñado por Gaudí, no han sobrevivido. Como en muchas otras obras 
del arquitecto, sólo una vez que el espectador consigue orientarse tras 
la primera 


espectacular impresión que produce el edificio en su conjunto, una 
multitud de detalles cautivan su atención. 


Cuando iba a construir las escaleras que llevan a la parte superior de 
la cripta, hacia lo que debía de ser la entrada de la iglesia, Gaudí tuvo 
que hacer frente a la perspectiva de cortar un pino de una edad 
respetable. Ya se había sacrificado un número suficiente de ellos para 
hacer un claro en el solar. Gaudí decidió modificar la escalera 
afirmando que 


“(podía) construir una escalera en tres semanas, pero habrían hecho 
falta veinte años para tener un pino como aquél”. 


El respeto de Gaudí por la naturaleza iba más allá de las lecciones 
estéticas y estructurales que ella le daba para sus construcciones. 
También fue el núcleo de su último trabajo para Gúell: el diseño de un 
parque residencial. 


Iglesia de la Colonia Gúell, fachada con detalle de ventanas 
campanario. 


Iglesia de la Colonia Giiell, detalle del exterior de la entrada. 


Iglesia de la Colonia Giiell, detalle del exterior de la entrada. 


Parque Giiell, columnas oblicuas del viaducto. 


El Parque Gúell 


Así como las utopías pastorales del siglo XIX apuntalaban la idea de la 
colonia obrera de Gúell, el parque también estaba motivado en la 
busca de una alternativa a la vida urbana. Gúiell, que había visitado 
Inglaterra a finales del siglo XIX, allí se había informado acerca del 
concepto de Ciudad Jardín, que se remonta a las ideas de William 


Morris, desarrolladas en 1874, y a la creación del gobierno británico 
de la Asociación de Ciudades Jardín, en 1898. La colonia Gúell fue la 
primera experiencia de implantación de estas ideas en España. Sin 
embargo, al contrario de aquéllas, el parque no era para los obreros. 
Giiell compró dos propiedades de quince hectáreas, divididas en 
setenta lotes de terreno, para los habitantes de su Ciudad Jardín. La 
población prevista era de trescientos habitantes. Quien estuviera 
interesado en el proyecto debía firmar un contrato en el que se 
comprometía a no utilizar el terreno para 


“la explotación de toda industria, todo comercio o toda profesión que 
pueda perjudicar o molestar a los propietarios del parque, u 
obstaculizar los proyectos particulares para los que buscamos 
mantener el carácter permanente”. 


El parque era un retiro lejos del mundo del trabajo y sus habitantes 
debían ser suficientemente cultivados y ricos como para satisfacer sus 
propias necesidades. En este proyecto no era necesario tener escuela, 
biblioteca, coral o dispensario, pero Giell se comprometió a 
proporcionar infraestructuras modernas tales como agua, electricidad, 
alcantarillado, así como los empleados necesarios para el 
funcionamiento y la seguridad de este lugar idílico natural. Otras 
condiciones incluían la protección del bosque natural y que todos los 
proyectos de construcción residencial en los terrenos adquiridos 
debían tener el aval de Gaudí, ya que las viviendas no estaban 
incluidas en el proyecto. Por desgracia, sólo se construyeron tres casas 
en el parque. Giiell vivió en una de ellas, Gaudí en otra, y a ellos se les 
unió un tercer residente: Martín Trías Doménech. La aventura 
económica de Giiell no tuvo éxito, pero esta pérdida resulta 
provechosa para quien tenga interés en Gaudí. En lugar de ser 
dividido en parcelas de terreno privadas, el parque fue abierto al 
público en 1923. Giiell no se guardó celosamente el retiro natural que 
había creado; podría ser visitado por una suma módica, y previa 
inscripción, resultaba gratuito. 


Hay varias razones probables para el fracaso del proyecto: el precio de 
las parcelas y la distancia entre el parque y la ciudad a principios del 
siglo XX. También se ha especulado que la reputación excéntrica de 
los proyectos de Gaudí pudo llevar a los potenciales compradores a 
pensarlo dos veces. No obstante, aunque obviemos las aspiraciones 
arquitectónicas que jamás fueron llevadas a cabo, debemos prestar 
especial atención al trabajo de Gaudí. Se dice que Doménech i 
Montaner había sido el primero 
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en recibir el encargo. Quizá el mecenas pensó que Gaudí tenía 
demasiado que hacer con su trabajo en la cripta y todos sus otros 
proyectos. Si ese hubiera sido el caso, la verdad es que le probó lo 
contrario y su “arquitecto de cámara” aceptó el desafío. 


Parque Giiell, pabellón a la entrada del parque que antiguamente 
hacía las funciones de conserjería. 


Parque Giiell, mosaico, detalle. 


Se supone que los planos se comenzaron 1899, y que las excavaciones 
preliminares para las vías de acceso, los muros exteriores y los 
pabellones de entrada fueron acabadas en 1903, un año antes de la 
presentación de los planos al ayuntamiento. De todas formas, los 
planos habían evolucionado al mismo tiempo que la progresión del 
proyecto, según el método intuitivo de Gaudí. 


La tapia y los pabellones de entrada, funcionales y a la vez defensivos, 
muestra una nueva etapa en la exploración de su estilo personal de 
construcción. El muro de piedra a la vista sigue el perímetro del 
parque con su ondulante parapeto de piñones a rayas rojas y blancas. 
Grandes medallones de cerámica llevan el nombre del parque. 


Bordeando el muro, el visitante llega a la entrada principal, donde 
queda claro que no se trata de un parque municipal corriente. 
Mirando a la entrada desde la calle, el pabellón de la derecha era el 
del guarda, una compacta residencia con cuatro habitaciones. El 
tejado, con sus formas curvas y decorado con mosaicos, ha sido 
considerado a menudo como una creación de cuento de hadas. En 
efecto, el Parque Giiell ha alentado más que ninguna otra creación de 
Gaudí y todo un campo de estudios interpretativos sobre las fuentes y 


los principios en los que este arquitecto se inspiró. Debido a la 
reticencia de Gaudí y a la pérdida de una gran parte de la 
documentación, no nos queda más remedio que especular y, por tanto, 
ningún otro sitio parece autorizar la fantasía mejor que el propio 
parque. 


Detalles, como las setas venenosas o alucinógenas que coronan el 
pabellón del guarda, han alentado ciertas hipótesis sobre las fuentes 
de inspiración de Gaudí en respuesta a las formas y a los colores de la 
naturaleza. Se ha hablado de la evocación de una “casa de la bruja” de 
un cuento de hadas. Una versión catalana de la ópera Hánsel und 
Gretel de Humperdinck, había sido interpretada en la ópera poco antes 
de la construcción del parque. A la izquierda del portón se encuentra 
un segundo pabellón que está claramente del lado del bien, con una 
flecha de treinta metros de altura que está coronada por un gran 
crucifijo. Con alusiones a los cuentos de hadas germánicos y al 
enfrentamiento entre el bien y el mal, los temas se deslizan hacia la 
mitología griega y a la exaltación del nacionalismo catalán. 


Pasando entre las casas de cuento de hadas, las vías de acceso llevan a 
derecha e izquierda. Más allá, encima, se encuentra una escalinata, de 
la que se levanta un conjunto de columnas. En dirección a las 
escaleras se pasa ante dos estructuras parecidas a grutas, una de las 
cuales era un garaje. Con una fuente en su centro, las escaleras 
parecen derramarse por la pendiente en dos arroyos que corren a 
través de las diferentes formas esculpidas en sus cuatro rellanos. En el 
segundo de ellos se ve la bandera catalana con una serpiente. La 
bandera recuerda la declaración del capellán y gran amigo de Giúell, 
Miquel d'Esplugues, a saber, que el parque promovía el sentimiento 
nacionalista catalán. 


Sin embargo la serpiente, en particular sus orejas, deja perplejos a los 
especialistas en Gaudí. Se ha especulado con posibles alusiones a las 
serpientes bíblicas pero, como afirma Bassegoda, sin duda, Gaudí se 
habría divertido con sus tentativas para fijar el origen de las alusiones 
culturales, fantásticas y naturales que entran en juego en su creación. 


La siguiente etapa, luego de estas “escaleras acuáticas”, es la 
referencia turística más célebre de todo el parque, reproducida en 
innumerables tarjetas postales: el dragón recubierto con pequeños 
azulejos cerámicos. Su forma procede, aparentemente, de un salto de 
Gaudí sobre un montón de hierros. Sus patas se agarran a un lado y 
otro del plinto y de su boca brota agua que cae sobre un estanque 
situado debajo. Por muchas razones, el mosaico es el mejor medio 
para representar un reptil, y las estrías dan la impresión de que el 


agua corre sobre él. 


El dragón no es simplemente un motivo divertido, sino que quizá sea 
una alusión a la gruta con fósiles descubierta en el curso de la fase de 
excavación; constituye además una referencia clásica relacionada con 
el templo que espera al visitante al final de las escaleras.El agua que 
mana de la boca del dragón procede de una cisterna subterránea que 
Gaudí construyó para controlar el drenaje del parque. Aunque no está 
abierta al 


visitante, muestra la capacidad del arquitecto para hacer frente a las 
necesidades prácticas a gran escala. 


Parque Giiell, medallón de mosaico situado en el techo de la Sala 
Hipóstila que representa las estaciones del año por medio de un sol de 
20 puntas. 


Parque Giiell, Casa-Museo Gaudí. 


Parque Giiell, torre de la Casa del Guarda en forma de seta ( amanita 
muscaria). 


Sin embargo, los aspectos prácticos parecen teñidos de una dimensión 
simbólica y puede verse en el dragón al Pitón clásico, que intentó 
inundar el Templo de Delfos. El dios Apolo lo venció para preservar su 
santuario y su templo, que sirvió de prisión al dragón. Cautivo bajo el 
templo, se convirtió en el guardián de las aguas subterráneas del 
mundo. El templo que se divisa sobre la escultura sería así el templo 


de Apolo, alusión al dios clásico que podría incluso extenderse al 
mismo propietario del parque, Gúell. 


Después de estos formidables encuentros, el último rellano ofrece al 
visitante un abrigado banco para descansar, admirar la vista de 
Barcelona, encuadrada por los pabellones de la entrada, y prepararse 
para ingresar al templo que la domina. 


Para él se escogieron las simples formas dóricas. Sus ochenta y seis 
columnas, que apenas miden seis metros de altura con un diámetro de 
un metro veinte, fueron levantadas entre 1906 y 1908. Mientras que la 
elección del dórico remite a las primeras formas de la arquitectura 
clásica, el ángulo en que Gaudí dispuso las columnas exteriores, evoca 
el peso del tiempo en este edificio, como si su origen se remontara a 
los tiempos de las batallas mitológicas entre dioses y dragones. 


Entre las columnas se encuentra un techo abovedado, decorado con 
mosaicos y medallones que representan soles de colores, diseñados por 
Gaudí y sus asistentes. Jujol fue una figura importante, siendo su 
triunfo artístico en el parque una gran plaza sostenida por los pilares. 
Como en la colonia Giell, el proyecto de Gaudí se alía con la 
topografía del solar. 


No obstante, además del hecho de diseñar un espacio arcaico sombrío 
y misterioso, el templo permite también crear sobre su parte superior 
una gran plataforma abierta. A un lado y otro del templo, las escaleras 
conducen a lo que se llama el teatro griego. 


Este gran espacio abierto, diseñado para hacer conciertos, mercados y 
manifestaciones públicas, permitía a la vez pasear y admirar las 
panorámicas de la ciudad y el mar a lo lejos. El banco, que se enrolla 
y se curva a lo largo del borde exterior del teatro griego, tiene un 
interés arquitectónico y decorativo indiscutible. Su fama se debe 
menos a Gaudí que a su discípulo Jujol. La superficie del banco es la 
exquisita demostración de un diseño creativo del mosaico. 


Jujol utilizó materiales de desecho y, siguiendo el ejemplo de Gaudí, 
animó a los empleados del parque a recolectar botellas de cristal. 
Entre los miles de fragmentos coloreados que decoran todas las 
superficies del banco, que sirve también de murete, se encuentran 
fragmentos de cerámica e incluso de muñecas de porcelana. Una 
anécdota divertida, pero mordaz, relata que cuando se construyó el 
parque se veía a obreros romper los azulejos a la entrada, mientras 
que arriba otros los recogían para realizar la decoración del teatro 
griego. Jujol también empleó azulejos cerámicos, sobre los que pintó y 


escribió. Se ha intentado descifrar su mensaje. A lo largo de todo el 
banco se distingue una serie de cortas plegarias a la Virgen, que 
aparecen entre la explosión de colores y la riqueza de formas. La 
dimensión religiosa del mundo natural se sitúa en el corazón del 
parque. 


Gaudí tenía la intención de construir una capilla y un gran crucifijo 
con los emblemas de la Pasión en el punto más elevado del parque. 
Jamás fueron construidos y tan sólo un modesto calvario evoca este 
proyecto. 


Destruido en 1936, en su lugar hoy se encuentra una versión moderna. 
Para llegar hasta allí existen diferentes caminos que atraviesan el 
bosque. La arquitectura elaborada deja paso a la naturaleza, pero 
Gaudí facilitó la transición entre los predios del hombre y los de la 
naturaleza mediante una serie de pórticos que llevan del templo 
griego al parque. 


Los pilares angulados y la cima redondeada de alguno de ellos 
recuerdan las formas de los rompientes de las olas. 


Pero el tema y los colores acuáticos de los niveles inferiores han sido 
reemplazados por los tonos ávidos de la tierra. Es aquí donde se 
encuentran naturaleza y arquitectura. 


Pasados los tranquilos y contemplativos paseos, encontramos una zona 
ajardinada, unión armoniosa entre la arquitectura y la naturaleza; 
Gaudí hizo plantar allí al menos dieciséis especies de árboles y veinte 
especies de arbustos. 


En esencia, Gaudí fue el arquitecto de la familia Giiell durante treinta 
y cinco años y, como se ha demostrado, esta circunstancia le dio la 
posibilidad de crear algunos de los monumentos más memorables de 
Barcelona. 


Además, gracias a la confianza que Giiell tenía en su arquitecto, tuvo 
libertad para explorar un gran repertorio de ideas arquitectónicas y 
artísticas. Como siempre, Gaudí pensaba en obras a gran escala y tuvo 
la suerte de contar con el apoyo financiero de Giiell para el patrocinio 
y la materialización de sus ideas.Su larga relación con Gúell y su 
creatividad, es rara en la historia del arte y de la arquitectura. Al igual 
que el mecenazgo de Giell, el último edificio que examinaremos, la 
Sagrada Familia, colmó por completo la vida de Gaudí y lo condujo a 
cambios radicales en su pensamiento y su estilo. 


Parque Gúell, escalera de acceso al parque con el dragón en primer 
plano y la columnata de la Sala Hipóstila en segundo plano. 
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Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Natividad. 
La Sagrada Familia 


El promotor del edificio más célebre de Gaudí fue la Asociación 
Espiritual de Devotos de San José de Barcelona, fundada en 1866 por 
el librero Josep Maria Bocabella i Verdaguer. Preocupada por las 
infracciones morales de las que la vida urbana y el ascenso del 


liberalismo eran la causa, esta asociación formaba parte de una gran 
campaña católica en favor de la tradición y de la moralidad piadosa. 
Los josefinos definían así su principal objetivo: 


(...) implorar a Dios por la intercesión de San José el triunfo de la 
Iglesia sobre las difíciles y peligrosas condiciones que pervierten el 
mundo en general y nuestra católica España en particular. 


Con el consentimiento del Papa y del Rey se entregaron a su tarea 
evangélica, transmitida en parte por medio de un boletín religioso. 
Bocabella, convencido de la santidad de su papel, arguyó que en 
Barcelona faltaba una iglesia no sólo dedicada a Cristo y a la Virgen, 
sino también a San José. En el corazón de este proyecto estaban las 
nociones tradicionales de familia y pecado. El nombre completo de la 
iglesia iba a ser 


“Templo Expiatorio de la Sagrada Familia”, manifestando su 
preocupación por la penitencia y la oración de expiación. En el acta de 
fundación de la iglesia, Bocabella declaró que ella iba a 


(...) despertar los corazones dormidos, dar vida y calor a la caridad y 
provocar que las potencias del cielo se apiaden de Cataluña. 


El sentimiento de orgullo por la identidad nacional catalana, aunque 
en su versión conservadora, iba a estar íntimamente ligado a este 
proyecto espiritual. En 1905, el poeta Maragall escribía en el Diario de 
Barcelona que 


“(...) la iglesia de la Sagrada Familia es el monumento a los ideales 
catalanes de Barcelona, el monumento a la piedad eternamente 
ascendente, a la materialización hecha piedra del deseo de superación, 
a la imagen del alma del pueblo”. 


Si en la memoria se guarda el estado inconcluso de la iglesia tras la 
muerte de Gaudí en 1926, la declaración de Maragall debe mantenerse 
como una campaña para mantener el apoyo popular y el interés por el 
edificio. La iglesia dependía de los fondos recaudados por la 
asociación de Bocabella, que se empobrecían a medida que el proyecto 
avanzaba. 


El compromiso de Gaudí era tal, que terminó invirtiendo su propio 
dinero y sus últimos años y unido a la Sagrada Familia. 


En un comienzo no se escogió a Gaudí para ejecutar el proyecto, sino 
a un arquitecto que trabajaba para la diócesis de Barcelona, Francisco 
de Paula del Villar y Lozano. A partir de 1877 se había ofrecido a 


trabajar gratuitamente. La piedad y la economía de 


este gesto se concretaron en un proyecto académico de estilo 
neogótico sin ningún rasgo modernista. 


La primera piedra se puso en 1882, pero al año siguiente, en el curso 
de la construcción de la cripta, una controversia acerca de la mejor 
manera de construir las columnas, interrumpió la obra. Villar presentó 
su dimisión y el comité de supervisión tuvo que buscar a otro 
arquitecto. La leyenda reza que Bocabella vivió una experiencia 
mística, en la cual se le reveló que el arquitecto de su iglesia debía 
tener los ojos azules. Es imposible saber si fueron los ojos azules de 
Gaudí y su mirada penetrante los que permitieron que se hiciera al 
contrato. En todo caso, fue nombrado arquitecto oficial en 1884, pero 
parece haber comenzado el trabajo al año siguiente. 


Gaudí heredó un proyecto del que conservó la cripta. Además, los 
arbotantes y los florones que señalan los límites exteriores del ábside 
del altar mayor, indican que el estilo neogótico también fue 
conservado por Gaudí. 


Sin embargo, las puntas decorativas abstractas de los florones son un 
signo precoz de su progresivo alejamiento del estilo neogótico 
tradicional. Aunque pasan fácilmente inadvertidos, guardan estrecha 
relación con las curiosas formas de los tejados del Palacio Giiell y, más 
tarde, de la Casa Mila. Éstos indican la dirección del pensamiento de 
Gaudí con respecto a este proyecto; el resto evolucionó de manera 
progresiva hacia una visión estilística completamente diferente. Los 
elementos arquitectónicos del gótico fueron poco a poco sometidos a 
una transformación espectacular. Un buen ejemplo del estilo gótico de 
la cripta es el altar de la Virgen, que es también la última morada de 
Gaudí. 


Villar había proyectado tres naves para la iglesia, que terminaban en 
un ábside encima de la cripta, así como siete capillas y una flecha de 
ochenta y cinco metros. El primer plano de la iglesia sólo fue 
publicado en 1906, y continuó su evolución, tal como lo explican las 
formas cada vez más complejas y los grandiosos proyectos de Gaudí. 
Lo que Gaudí buscaba exactamente para la iglesia aún crea polémica 
entre los que prosiguieron con su obra y los que critican los añadidos 
modernos, tema del que hablaremos más adelante. 


Las críticas más candentes y su objeto desaparecieron en el incendio 
del taller de Gaudí en 1936, seguido de un vandalismo iconoclasta que 
destruyó los planos y las maquetas. 


Desde entonces, arquitectos e historiadores han intentado reconstruir 
juntos las ideas de Gaudí de las que podemos estar seguros. 


Sagrada Familia, reflejo nocturno de la fachada de la Natividad en un 


lago. 
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Sagrada Familia, vista detallada de las torres del ábside. 


Sagrada Familia, esculturas en el portal de la Natividad de los Ángeles 
trompeteros que anuncian la buena nueva del nacimiento de Jesús. 
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Sagrada Familia, detalle de la fachada de la Pasión, escultura de 
Longino clavando la lanza en el costado de Jesús y, encima, los 
soldados jugándose los Vestidos de Jesús. 


Sagrada Familia, fachada del ábside, detalle de una gárgola, esta 
serpiente verde típica del Mediterráneo. 


Sagrada Familia, detalle de la fachada de la Pasión, escultura de Jesús 
camino del Calvario y, encima, el Entierro de Jesús. 


Gaudí tenía la intención de construir cinco y no tres naves, y para 
edificar una iglesia de cruz latina había imaginado un transepto 
formado por tres naves. La nave principal debería medir noventa y 
cinco metros de largo y quince metros de ancho. Al igual que en el 
proyecto de Villar, el ábside tendría siete capillas. 


Un claustro debía rodear la iglesia para insistir en la tradición de la 
peregrinación. Por muchas razones, Gaudí no construyó una iglesia 
sino una catedral, razón por la cual se le ha llamado el “último 
constructor de catedrales”. Parece haber considerado que para 


construir su edificio hiciera falta tanto tiempo como para una catedral. 
El interior debía contener numerosos elementos de devoción para dar 
valor a la liturgia y al significado de los sacramentos. 


Gaudí tenía la intención de construir una inmensa fuente delante del 
baptisterio, con chorros de agua que evocaran los cuatro ríos del 
paraíso. Enfrente, para simbolizar los consejos de Dios a sus fieles, 
quería poner una monumental antorcha encendida que trajera a la 
imaginación la columna de fuego que guió a los israelitas a través del 
desierto. La música era otro rasgo de esta iglesia y desde el principio 
los coros y órganos formaban parte del proyecto. Las investigaciones 
de Gaudí en materia de acústica lo llevaron al estudio del canto 
gregoriano, y resulta evidente que pensaba asociar la piedra y la 
arquitectura musical en su iglesia. 


El exterior del edificio es quizá la parte que mejor se conoce y es a 
partir de él como se evocan con más confianza los proyectos de Gaudí. 
Se entraba en la nave y el transepto por dos portales situados en la 
base de una fachada ricamente esculpida con formas decorativas y 
orgánicas. Por encima se levantan las torres, que han modificado de 
manera definitiva el horizonte de Barcelona. La única fachada, casi 
acabada en vida de Gaudí, es la de la Natividad en el transepto este, 
que mira simbólicamente hacia levante. En el transepto oeste, 
mirando a poniente, Gaudí planificó una fachada que rememora la 
Pasión de Cristo. 


En la época de su ejecución, era la más próxima a la ciudad, estando 
el solar de construcción en las lindes de los planeamientos urbanos 
más recientes. Esta fachada se pensó en construir primero, para así 
obtener fondos de modo constante gracias a la evidente progresión del 
edificio. Gaudí decidió lo contrario para no contrariar a los visitantes 
con su visión espectacular de las esculturas que mostraban el 
sufrimiento de Cristo. No tenemos la menor idea de sus intenciones, a 
no ser por la siguiente directriz: 


“Su perfil será sombrío y anguloso y la concisión de líneas, su 
progresión vertical, expresarán el sufrimiento del calvario y la 
duración del sacrificio”. 


Aunque las esculturas modernas de Josep Subirachs han intentado 


seguir esta directriz, su apariencia severa parece muy alejada de la 
calidad o de la visión del trabajo producido en vida de Gaudí. El 
pórtico principal, que mira hacia la fuerte luz del sol de mediodía, 
debía concentrarse en el tema escatológico de la resurrección y de la 
redención, en la promesa de salvación que resulta del nacimiento y del 
sacrificio de Cristo, tema de los otros dos pórticos. 


Tampoco se sabe mucho acerca de este objetivo y se espera con recelo 
la última decisión de los que tienen la misión de descifrar el edificio. 


Las fachadas, parecidas a acantilados, son el fundamento del proyecto 
exterior de la Sagrada Familia, que buscaba rivalizar con la tradición 
gótica y con los monumentos del Renacimiento clásico, como la de 
San Pedro, insistiendo en la altura. 


La iglesia debía tener dieciocho torres, simbolizando cada una a una 
figura bíblica. En el centro, sobre el crucero, se encontraba, por 
supuesto, la torre dedicada a Cristo. Su cima debía alcanzar, y quizá 
alcanzará, casi doscientos metros; veinte metros más alta que la 
Basílica de San Pedro de Roma. Ligeramente más abajo, hacia el altar, 
se situaba una torre dedicada a la Virgen. En cada uno de los cuatro 
ángulos del crucero se encontraban torres dedicadas a los evangelistas, 
cada una de ellas decorada con su símbolo respectivo: un hombre para 
San Mateo, un león para San Marcos, un toro para San Lucas y un 
águila para San Juan. A menudo se cuenta que Gaudí deseaba instalar 
proyectores luminosos en estas torres para destacar la de Cristo. 


También estaban previstas otras dos fuentes luminosas: una dirigida 
hacia el cielo y el paraíso y otra hacia el suelo, para simbolizar la 
revelación de los Evangelios al hombre; quizás otras habrían podido 
crear un faro nocturno de la fe. Paralelamente a esta visión futurista 
de la catedral, con el empleo de los últimos progresos tecnológicos, 
podría verse la expresión artística de los movimientos que se 
desarrollaban en otros lugares de Europa por esta época, como el 
futurismo o el expresionismo. 
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Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Natividad. 


Sagrada Familia, vista lateral de la fachada del ábside, donde se 
observan las vidrieras absidales. 
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Sagrada Familia, vista de la fachada de la Natividad, portral de 


Sagrada Familia, vista de la fachada de la Natividad, portal de la Fe, 
esculturas representando La Visitación de la Virgen María a su prima 
Santa Isabel. 


Sin embargo, tras las dos guerras mundiales, durante las que el 
proyector se asoció a la detección de ataques y a la prevención de fuga 
de los prisioneros, la teatralidad de este proyecto parece ingenua. No 
obstante, se advierte una vez más la preocupación que Gaudí tenía por 


integrar los elementos del mundo moderno en su visión medieval. 


Las torres evocadas hasta ahora no han podido ser analizadas con 
certidumbre, pues sólo se especularía a partir de algunos planos que se 
conservan y de las cuatro torres 


construidas en vida de Gaudí. El arquitecto diseñó cuatro torres 
encima de cada uno de los tres pórticos que representaban a los doce 
apóstoles. 


Cuando Gaudí murió -1926-—, las torres de la fachada de la Natividad, 
dedicadas a San Mateo, San Judas Tadeo, San Pedro y San Bernabé, ya 
habían sido terminadas. Quería hacer campanarios que repicaran por 
fuerza manual o eólica. La escala y el efecto espectacular de estas 
torres son quizá los rasgos más originales de este edificio, que incluyó, 
por añadidura, la utilización cromática, propia de Gaudí. 


Los florones de cerámica rodean su vistoso perfil en una emanación de 
colores. Las formas no son puramente abstractas sino que, por el 
contrario, imitan las formas de la mitra episcopal, del báculo y del 
anillo, puesto que los doce apóstoles habían sido los primeros obispos 
de la iglesia cristiana. 


Las torres, en forma de cono parabólico, recuerdan los proyectos de 
Gaudí para la Misión Católica de Tánger. El calado de la superficie 
evoca al de una colmena, lo que hubiera permitido el efecto completo 
de las campanas, y relaciona las formas más puras de las torres con los 
diversos detalles de las partes inferiores de la iglesia y su sorprendente 
conjunto escultural. 


Tal vez las torres manifiesten más claramente la ruptura de Gaudí con 
el gótico, como los críticos, en concreto George Collins, que han 
puesto de manifiesto la relación de su forma con corrientes artísticas 
internacionales: 


“Las flechas de la Sagrada Familia (...) forman parte de las tendencias 
internacionales cubistas-constructivistas de los años 1924-1926 y, por 
tanto, gracias a su carácter arquitectónico único, anticipan el espíritu 
de la década de 1960”. 


A diferencia de los cubistas, deseosos de fragmentar el paradigma 
clásico y académico de la representación artística para explorar y 
desarrollar una visión artística moderna, la transformación de Gaudí 
se basaba en una reflexión sobre el gótico. Antes que transformarlo, 
pretendía mantenerlo mediante formas novedosas. Se trataba de un 
concepto diferente de modernidad que, sin embargo, tenía 


consecuencias espectaculares. Ningún visitante puede abstenerse a la 
subida a las torres, ni a la experiencia de las escaleras de caracol. 


Vistas desde arriba, por un lado, combinan de manera notable el arte 
y la geometría y, por otro, evocan límpidamente la importancia de la 
naturaleza para Gaudí. 


Bajando la mirada hacia la fachada de la Natividad, el espectador 
observa una serie de puentes estrechos que unen las torres, así como 
otro elemento coloreado: un árbol verde 


sobre el que están posadas palomas blancas. Se trata de la conclusión 
arquitectónica y visual de la instalación escultórica más compleja que 
Gaudí haya emprendido jamás. 


El árbol que evoca al Espíritu Santo, hace eco de los arcos ojivales de 
la fachada gótica. 


La “metamorfosis” de la forma arquitectónica a una forma “natural”, 
es el tema central de la fachada inferior en su integridad. Las tres 
entradas sirven de estructura a la base de la fachada, estando las 
puertas de la Esperanza y de la Fe a izquierda y a derecha, 
respectivamente, y la majestuosa puerta de la Caridad, en el centro. La 
doctrina católica penetraba cada aspecto del proyecto de Gaudí. 


Al igual que en la cripta de la colonia Gúell, el tratamiento de la 
piedra da un sentimiento de permanencia geológica a la iglesia, 
convirtiéndose las entradas de esta catedral en entradas de cavernas. 
Formas vegetales y estalactitas que parecen colgar de los laterales 
cubren las superficies moduladas por ondulaciones heladas. De este 
cuadro, de esta superficie abstracta, surge una combinación compleja 
de esculturas. 


Un grupo de ángeles con largas trompetas anuncia la gloria de lo que 
se muestra para acompañar el repique de las campanas. En las 
aberturas parecidas a grutas, que evocan la estructura tradicional de la 
catedral gótica, se percibe una serie de grupos escultóricos figurativos. 


Justo encima del árbol cubierto de palomas, que tiene ángeles en su 
base, se encuentra la coronación de la Virgen, conclusión teológica de 
las escenas inferiores que remiten al nacimiento y al comienzo de la 
vida de Cristo. Se alaba claramente a la Virgen: el culto mariano 
siempre ha sido muy importante en España y la proclamación del 
dogma de la Inmaculada Concepción en 1854, revitalizó dicha 
devoción. 


A cada lado del arco central, los dos portales encuadran los esponsales 
de María y José, a la izquierda, y la presentación de Cristo en el 
Templo, a la derecha. Descendiendo hacia las escenas de la parte baja 
de las puertas, a la izquierda se ve a Jesús en el taller, sin duda para 
impresionar la sensibilidad de los miembros más humildes de la 
congregación. 


El portal de la derecha representa a Cristo entre los doctores de la ley, 
mostrando su sabiduría, en contraste con su humilde origen de hijo de 
carpintero. 


Sagrada Familia, animales esculpidos bajo la adoración de los pastores 
en la fachada de la Natividad, portal de la Caridad. 
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Sagrada Familia, fachada del ábside de Poniente, detalle de gárgo 
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Sagrada Familia, fachada del ábside de la Pasión, donde se observan la 
vidriera del agua, la escultura de Santa Teresa de Jesús, y las granadas 
que coronan las naves laterales. 
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Sagrada Familia, fachada de la Natividad, vista del Árbol de la Vida, 


un ciprés, que muestra a la Iglesia acogiendo a los fieles, 
representados en forma de palomas. 


El centro de interés está, naturalmente, en el portal central que da 
nombre a toda la fachada y que representa la Natividad. El Niño Jesús 
está desnudo en los brazos de su madre, mientras que José inclina su 
cabeza dispuesto a ayudar a María. 


Aunque a menudo se asocian las esculturas de Gaudí con la 
decoración abstracta, él se apoyaba en un estudio riguroso del cuerpo 
humano. Escogía modelos en el vecindario o en su propio taller, a los 
que hacía fotografiar y realizaba los bocetos a partir de los negativos. 
Si los archivos fotográficos existieran todavía, hoy tendríamos una 
fuente 


preciosa para comprender los métodos de trabajo de Gaudí y, a la vez, 
la historia de las relaciones entre el arte y la fotografía. 


En el curso del siglo XIX, las clases populares fueron objeto de un 
interés fotográfico continuado a través de toda Europa, siendo quizá 
este proyecto el estudio más profundo de su fisonomía “espiritual”. 
Los estudios que Gaudí encargó a su asistente Ricardo Opisso eran 
muy extensos, interesados en los diferentes tipos físicos, viejos y 
jóvenes, sanos y enfermos, o en negativos de niños que habían nacido 
muertos, para los estudios de la Matanza de los inocentes. 


Esta escena se encuentra a la derecha de la de Jesús en el taller y da 
una impresión violenta que se opone a su contrapartida de la escena 
de la huida a Egipto, situada enfrente, que insiste razonablemente en 
la esperanza. La complejidad de esta fachada comprende muchas otras 
escenas imposibles de analizar en el espacio de este capítulo. 


Al estudio de lo humano se añade la búsqueda de las formas naturales. 


La fachada está poblada de animales y plantas. Por ejemplo, una 
tortuga cuyo caparazón sirve de base a una columna gaudiniana, 
soporta el peso de la fachada. 


También se ven pollos y otros animales presentes en el pesebre. Estos 
detalles siguen una larga tradición del arte religioso que instruye, a la 
vez que decora. Otros detalles interesantes muestran las 
preocupaciones contemporáneas que la Asociación de Devotos de San 
José deseaba combatir. 


Entre los trabajos acabados del portal del Rosario, en la entrada norte 
hay dos esculturas dedicadas a los temas de la tentación y del mal. Las 
maniobras de los tentadores satánicos están caracterizadas por figuras 
humanas con aspecto reptil; una tiende una bolsa de dinero a una 
prostituta lasciva, la otra, una bomba con pinchos, a lo que se supone, 
es un anarquista. 


En el curso de la vida de Gaudí, el anarquismo radical había llevado a 
cabo cierto número de atentados, a los que la policía había hecho 
frente violentamente. La prostitución era una de las depravaciones 


provocadas por la vida urbana. La vida moderna se muestra 
claramente una vez más en la iglesia de Gaudí. 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, 
esculturas representando la Coronación de María. 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portal de la Fe, esculturas 
representando a Jesús en brazos de Simeón, durante la Presentación 
en el Templo. 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, 
escultura de ángel con harpa. 
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Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, vista 
general de las esculturas representando el coro de ángeles y niños en 
la parte inferior, la estrella de Belén en el centro y la Anunciación de 


María en la parte superior. 


Sagrada Familia, fachada de la Pasión, estatuas del pórtico 
representando la Crucifixión de Cristo en la parte superior y, en la 
parte inferior, un evangelista con el retrato de Gaudí, los soldados, la 
Verónica, el manto donde quedaron impresas las facciones del 
Redentor, las mujeres de Jerusalem y el Viacrucis. 


En vida de Gaudí, el taller de la Sagrada Familia acogió 
frecuentemente a arquitectos profesionales y a estudiantes. En el curso 
de una discusión sobre los interiores de la iglesia, preguntaron a 


Gaudí: “Disculpe, maestro, esta idea de columnas ha debido exigir 
mucha reflexión, al menos dos años de estudio, ¿no?”. Él respondió: 
“Escuche: el pasado otoño hizo cuarenta años que acepté ser el 
arquitecto de la Sagrada Familia y ya tenía la idea precisa de estas 
formas, y diría más, bastante antes. Cuando estudié análisis 
matemático a la edad de dieciocho años, ya la tenía”. 


Por una parte, esta afirmación de un Gaudí mayor pone de manifiesto 
el destacable ingenio de los proyectos para el interior de la iglesia, y 
aclara la importancia del pensamiento matemático en el proceso 
creativo del arquitecto. Por otra, plantea algunas reservas en cuanto a 
la claridad inmediata del proyecto de la Sagrada Familia. 


En 1910 tuvo lugar una exposición del proyecto de esta iglesia en el 
salón de la Sociedad de Bellas Artes de Francia en París. La financió 
Eusebio Giell pagando más de 20.000 


pesetas. En esta época Gaudí no parecía estar preocupado por 
presentar un plan definitivo. Le dijo a su asistente Juan Bordás 
Salellas que no había necesidad de molestarse en enviar el proyecto 
general, ya que había enviado una maqueta policroma de la fachada 
de la Natividad, realizada por Jujol, y varias fotografías. Tanto en 
Francia como en España, la crítica en su conjunto fue favorable. 


Cuando murió Gaudí, el interior de la iglesia apenas estaba 
bosquejado. Las construcciones modernas que se ven hoy día ofrecen 
una idea de las complejas formas que había decidido utilizar. Éstas 
marcan el punto culminante de la aplicación de la parábola y de sus 
formas derivadas, en tanto que logra utilidad estructural para abrir 
grandes espacios mediante la perforación de los muros para mayor 
número posible de ventanas. El historiador Robert Descharnes resume 
su pensamiento: Gaudí pensaba que no se comprendía la ley natural 
que dice que una fuerza no se ejerce jamás completamente de un 
modo vertical. Los empujes de la bóveda gótica se comunican al 
exterior de la estructura. Gaudí se limitó a concentrar su “energía 
vital” en el interior del cuerpo mismo de la catedral, sin aumentar el 
tamaño de los pilares o el espesor de los muros. 


Él concebía la bóveda y el pilar como dos entidades inseparables que 
forman una unidad dinámica. Abandonó el orden gótico vertical y 
adoptó un orden oblicuo, parabólico. Las propias columnas 
canalizarán y equilibrarán las fuerzas y los empujes; serán cónicas y 
alargarán el arco, constituyendo una línea parabólica continua. Ahí se 
encuentra el elemento fundamental de una investigación de más de 
treinta años. 


La originalidad del proyecto de Gaudí se hace evidente si se observan 
las columnas que se levantan. Donde antes había capiteles, ahora se 
ven motivos en forma de conchas de Santiago. Sus bordes dentados 
tienen mayor tamaño en los primeros niveles de arco, hoy visibles. La 
forma en la que las columnas se separan para sostener el techo y 
también las torres proyectadas, evoca un árbol de un modo 
sorprendente. 


El interior de la nave asegura una imagen asombrosa, pero la realidad 
del espacio es distinta. Es una obra. Ninguno de esos pilares y bóvedas 
data de la época de Gaudí; son el fruto de un proyecto moderno. 
Hemos mencionado la relación de los proyectos de Gaudí con otros 
movimientos artísticos europeos, como el Arts and Crafts de Gran 


Bretaña. Su relación es la preocupación común por preservar el saber 
hacer artesanal frente a la producción en masa de la era industrial. 


Sagrada Familia, nave lateral junto a la fachada de la Pasión. 
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Sagrada Familia 


Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Pasión. 


Aunque las esculturas y los proyectos de Gaudí no sean del gusto de 
todos, son fiel testimonio de una mano de obra de alta calidad. El 
contraste es evidente si se entra en las secciones modernas de la 
iglesia, pues en ellas las formas arquitectónicas han sido realizadas 
con una tecnología y una maquinaria modernas. Las líneas y las 
superficies tienen una uniformidad industrial; parecen precisas y 
aceradas, en oposición con la celebración que Gaudí hacía de la curva 


y de la superficie ondulante. 


A pesar de que las técnicas modernas permiten economizar tiempo y 
dinero, el contraste entre la apariencia del interior y el exterior revela 
la diferencia cualitativa hombre-máquina. 


En el transcurso de los años, ha habido un considerable debate sobre 
la manera de tratar el edificio de Gaudí: ¿Había que dejarlo 
inconcluso o terminarlo? La campaña en favor de la canonización de 
Gaudí dio crédito a esta última opción. 


El turismo es otro importante factor. Gracias a una campaña 
publicitaria de whisky con la Sagrada Familia como protagonista, el 
turismo japonés la inundó. En este esfuerzo de continuación, cumplen 
un papel importante tanto las razones ideológicas como las 
económicas. Gaudí consideraba este edificio como una catedral gótica 
y esperaba que otros la continuaran. Quizá se trate de un regalo 
envenenado para cualquier arquitecto, pues las intenciones de Gaudí 
serán siempre inciertas, y la comparación siempre a favor del 
arquitecto original de la Sagrada Familia. 


Otros argumentos en favor de la finalización del edificio dicen que 
esto ofrecería una mejor comprensión de Gaudí. No obstante, su 
intención era incierta como afirmaba Salvador Dalí: 


El edificio debería ser dejado en su estado. Probablemente el propio 
Gaudí lo habría acabado en un estilo completamente diferente al de su 
idea original. 


Enunciando un argumento sorprendente que desafía las modernas 
tendencias de conservación de monumentos, Dalí también proclamó: 


No creo que la Sagrada Familia pueda ser acabada jamás, ciertamente 
no, a menos que aparezca otro genio (...), un genio capaz de 
superponer al arte de Gaudí un concepto y un estilo arquitectónico 
nuevos que nosotros no podemos prever (...). Querer o pretender 
acabar la Sagrada Familia según los métodos burocráticos faltos de 
todo genio, sería traicionar el arte de Gaudí. Es preferible dejar el 
edificio como un diente gigante, podrido, abierto a todas las 
posibilidades. 


La visión surrealista de Dalí es fascinante e indica hasta qué punto el 
edificio más célebre de Gaudí estaba, como todos los demás, fundado 
sobre el poder de su imaginación y de su fantasía, precisamente las 
facultades que se despiertan en el visitante. 


Sagrada Familia, detalle del interior, con columnas en forma de árbol 
y la bóveda de la nave central. 


Sagrada Familia, detalle de la bóveda de la nave central con símbolos 
de ciudades, arcángeles y apóstoles. 


A la sombra de la catedral: las escuelas de la Sagrada Familia 


La Sagrada Familia domina la obra de Gaudí y las discusiones que la 


tienen por objeto. 


Sin embargo, para concluir este inventario y el de todas sus obras 
mayores, aunque el último trabajo considerado parezca poco 
importante, revela la diversidad de Gaudí y su capacidad para crear 
proyectos modernos y prácticos, a la vez que edificios religiosos y 
civiles espectaculares. 


En 1913 se abrieron las escuelas parroquiales de la Sagrada Familia. 
Debían ser estructuras temporales, pero manifiestan la capacidad que 
Gaudí tenía para trabajar en un simple proyecto que anuncia la 
arquitectura modernista abstracta. 


No obstante, hay que señalar que la curva gaudiniana, y no la estricta 
geometría, es allí el motivo dominante. El tejado ondulante indica la 
influencia de las formas naturales en juego en el proyecto, evitando 
con sus curvas la rigidez de las superficies rectangulares. 


La superficie sólo tiene de diez metros por veinte, y la simple 
estructura fue construida sobre un suelo de cemento. Había espacio 
para tres clases y un total de ciento cincuenta alumnos. Cada clase 
tenía un patio, bancos y fuentes diseñadas por Gaudí, de quien se nota 
la influencia en el reglamento del colegio según el cual cada alumno 
debía encargarse de plantar un arbusto. Las escuelas ardieron dos 
veces durante la Guerra Civil Española, pero fueron reconstruidas en 
el recinto de la Sagrada Familia. Ellas presentan dos puntos de vista 
únicos sobre la obra de Gaudí: el arquitecto del estilo monumental y el 
diseñador innovador y moderno cuyas ideas más sencillas crearon 
espacios altamente originales. 


Al comienzo de la presente obra se habló de la oposición que 
planteaba Dalí entre la obra de Gaudí y el estilo abstracto de Le 
Corbusier. Para concluir este estudio, dejaremos la última palabra a 
éste, a quien las escuelas de la Sagrada Familia impresionaban 
particularmente. 


Los comentarios de Le Corbusier y de Dalí revelan que son necesarias 
diferentes perspectivas críticas para evaluar toda la importancia de la 
obra de Gaudí. Es esto lo que hemos intentado hacer en el curso del 
presente estudio, examinando las dimensiones arquitectónicas, 
estructurales, artísticas, poéticas y religiosas de los edificios, a la vez 
que explorábamos su contexto social e histórico. De esta manera se 
desarrolla una comprensión del 


(...) trabajo de un hombre con una fuerza, una fe y una actitud 


extraordinarias (...). Gaudí es “el” constructor de 1900, el edificador 
profesional de la piedra, el hierro o del ladrillo. Su gloria es hoy 
reconocida en su propio 


país. Gaudí era un gran artista. Sólo permanecen y perduran los que 
conmueven los corazones sensibles de los hombres (...). 


Sagrada Familia, vista de las escuelas con sus características formas 
onduladas. Fotografía de Erodcust. 


Sagrada Familia, vista lateral de las escuelas con sus características 
formas onduladas. 


Sagrada Familia, vista lateral de las escuelas con sus características 
formas onduladas. 


Ricardo Opisso, 1901. Gaudí trabajando en el taller de la Sagrada 
Familia. (O Cátedra Gaudí) 


Biografía 


1852: Gaudí nace el 25 de julio, en la ciudad de Reus. 


1863: Gaudí inicia su escolaridad en el convento de San Francisco en 
Reus. 


1868: Gaudí se traslada a Barcelona para terminar su último año de 
estudios secundarios en el Instituto Jaume Balmes. 


1869: Gaudí se matricula en la Facultad de Ciencias de la Universidad 
de Barcelona. 


1873: Gaudí se matricula en la Escuela de Arquitectura. 

1874: Gaudí comienza el servicio militar. 

1876: Muere su hermano mayor Francesc y su madre Antonia. 
1878: Gaudí obtiene su título de arquitecto. 

1879: Gaudí se asocia a los excursionistas. Muere su hermana Rosa. 


1883: Gaudí comienza a trabajar en el proyecto de la Sagrada Familia; 
al año siguiente se convierte en el arquitecto oficial del proyecto. 
Comienza a trabajar en la Casa Vicens y ejecuta El Capricho. 


1886: Gaudí comienza a construir en la propiedad de Giiell en Les 
Corts de Sarria. 


Comienzan los trabajos en el Palacio Giell. 


1888: Exposición Universal de Barcelona, que incluyó un diseño de 
Gaudí. Comienza la construcción del Colegio Teresiano, así como los 
trabajos para el Palacio Episcopal de Astorga y la Casa de los Botines 
en León; estos proyectos continuarían hasta 1891. 


1892: Gaudí viaja a Tánger y prepara el proyecto para una misión 
franciscana. 


1894: Gaudí se somete a un ayuno drástico y debe guardar cama. 
1895: Gaudí colabora en las Bodegas Giiell con Francesc Berenguer. 


1898: Gaudí comienza la Casa Calvet. Construye una maqueta para la 
cripta de la Colonia Giiell. 


1899: Gaudí recibe un premio del ayuntamiento por la Casa Calvet. 


1900: Comienzan los trabajos en el Parque Gúell. 


1903: Comienza la restauración de la catedral de Mallorca. 


1905: Gaudí, su padre y su sobrina se mudan a una casa del Parque 
Giell. 


1906: Muere el padre de Gaudí, Francesc. 


1910: Primera exposición de Gaudí en el extranjero, en el Grand 
Palais de París. 


1911: Gaudí contrae brucelosis. 
1912: Muere su sobrina, Rosa Egea i Gaudí. 


1925: Se termina la primera de las Torres de los Apóstoles de la 
Sagrada Familia. 


1926: Un tranvía atropella a Gaudí el 7 de junio y muere tres días más 
tarde, el 10 de junio. 


Lista de ilustraciones 
A/B 
Altar de capilla, Tarragona 


Baldaquín de la catedral de Mallorca, con siete lados de la corona 
como los siete dones 


del Espíritu Santo 


Baldaquín de la catedral de Mallorca del que cuelgan siete manos de 
lámparas que, al 


encontrarse con las 32 velas de los candelabros que circundan los 
cuatro ángeles 


músicos, realzan el sentido de fiesta litúrgica 
Banco litúrgico, procedente de la iglesia de la Colonia Gúell, 1914 


Bellesguard, banco de cerámica en la entrada principal con un navío, 
una puesta de sol 


y unos números romanos que hacen referencia a fecha de finalización 
de la 


construcción, 1909 


Bellesguard, detalle de los azulejos de la entrada (leones y gallos, 
símbolos del poder 


real) 


Bellesguard, detalle de los arcos trilobulados de forma parabólica, 
primera mansarda 


Bellesguard, detalle de vidriera, estrella de Venus de ocho puntas 


Bellesguard, detalle del banco (el tiburón lleva la “M” mariana 
entrelazada a cuatro 


barras, símbolo de la hegemonía catalana sobre el Mediterráneo) 


Bellesguard, detalle del banco (el tiburón lleva la “M” mariana 
entrelazada a cuatro 


barras, símbolo de la hegemonía catalana sobre el Mediterráneo) 
Bellesguard, nervaduras del techo del segundo piso 

Bellesguard, nervaduras del techo del segundo piso 

Bellesguard, pasaje sobre el tejado 

Bellesguard, ventana en el tejado 

Bellesguard, vestíbulo de entrada 


Bellesguard, vista del lado oeste 


Cc 


Casa Batlló, balcón de la fachada 


Casa Batlló, detalle de la escalera que da acceso a la planta principal, 
en forma de 


vértebras de un dragón 


Casa Batlló, detalle de la lámpara en forma de sol situada en el techo 
del salón principal 


Casa Batlló, detalle de la torre con una cruz de cuatro brazos que 
apuntan a los puntos 


cardinales 


Casa Batlló, detalle del tejado en forma de forma de lomo de animal y 
grandes escamas 


tornasoladas 
Casa Batlló, fachada principal vista desde el Paseo de Gracia 


Casa Batlló, patio de luces interior con los característicos azulejos 
azules en diversas 


tonalidades y ventanas de madera, con rendijas que pueden abrirse o 
cerrarse 


asegurando una buena ventilación 


Casa Calvet, aldaba de la puerta principal con forma de cruz griega 
golpeando una 


chinche, símbolo de la fe aplastando el pecado 

Casa Calvet, detalle del anagrama con la inicial de la familia Calvet 
Casa Calvet, vista general 

Casa de los Botines, San Jorge y el dragón 


Casa de los Botines, ventana en estilo neogótico, con arcos 
trilobulados en su extremo 


superior 


Casa de los Botines, vista de la torre cilíndrica rematada con elevadas 
agujas de forma 


cónica 


Casa de los Botines, vista desde la esquina del edificio en el cruce de 
las calles Ruiz de 


Salazar y Pilotos Requeral 

Casa de los Botines, vista general 

Casa de los Botines, vista general desde la Plaza de San Marcelo 
Casa Milá (también conocida como La Pedrera), patio interior 


Casa Milá, azotea con torre de ventilación y tubos de chimenea en 
forma helicoidal 


Casa Mila, detalle de la decoración de las paredes y el techo con 
diversos diseños 


inspirados en motivos florales y tapices flamencos 
Casa Milá, detalle de la estructura 
Casa Milá, detalle de la estructura 


Casa Mila, detalle de un balcón de la fachada de hierro forjado, con 
una decoración de 


motivos abstractos y fitomorfos 


Casa Milá, detalle de una columna del vestíbulo de entrada donde se 
aprecian los 


murales de intenso cromatismo 


Casa Milá, detalle de una columna del vestíbulo de entrada donde se 
aprecian los 


murales de intenso cromatismo 
Casa Mila, detalle de ventana, vista del patio 


Casa Milá, detalle del mosaico en trencadís de una de las chimeneas 


en forma helicoidal 
situadas en la azotea 
Casa Mila, fachada de la Calle Provenca, detalle del balcón 


Casa Milá, fachada vista desde la esquina de Paseo de Gracia con Calle 
Proveza, donde 


se aprecia la forma de roca modelada por olas del mar y los balcones 
en forma de algas 


marinas 


Casa Milá, interior de las habitaciones restauradas, aquí el comedor 
principal y el 


despacho del Sr. Milá al fondo 
Casa Mila, silla diseñada y esculpida por Gaudí 
Casa Milá, vacío de una escalera que da acceso al piso de los Mila 


Casa Milá, vista del patio interior desde la azotea con la característica 
forma ondulada 


que simula el oleaje marino 


Casa Vicens, fachada lateral donde se aprecian los Clavelones de la 
India en los azulejos 


Casa Vicens, detalle de la esquina de la casa con dos ángeles sentados 
en el alféizar 


Casa Vicens, detalle de la reja de entrada 


Casa Vicens, detalle de la torre en forma de templete con profusión de 
azulejos e 


inspiración oriental 

Casa Vicens, detalle de la torre 

Casa Vicens, ventana con dragón de hierro forjado 
Casa Vicens, ventana con dragón de hierro forjado 


Casa Vicens, vista de la fachada con detalle de la ventana 


Casa Vicens, vista de la fachada desde la Calle de Carolines 
Colegio de las Teresianas, columnas de ladrillo en la planta baja 


Colegio de las Teresianas, detalle de la esquina del edificio con 
columna helicoidal 


rematada con el birrete doctoral de Santa Teresa 
Colegio de las Teresianas, detalle de ventana 
Colegio de las Teresianas, entrada 


Colegio de las Teresianas, entrada principal con un arco catenario 
realizado con hiladas 


de ladrillo avanzadas 


Colegio de las Teresianas, escudo con los símbolos de la orden 
Teresiana: el monte 


Carmelo coronado por la cruz, el corazón de la Virgen rodeado de 
espinas y el de Santa 


Teresa atravesado por una flecha 


Colegio de las Teresianas, esquina del edificio con el escudo y una 
torre helicoidal 


coronada con la cruz de cuatro brazos 
Colegio de las Teresianas, sucesión de arcos catenarios en el claustro 


Colegio de las Teresianas, tejado, detalle de la torre con la cruz de 
cuatro brazos 


Colegio de las Teresianas, vista de la fachada, detalle de ventanas con 
forma de arco 


catenario y persianas de gran originalidad 
Colegio de las Teresianas, vista del pasillo, vestíbulo de entrada 


Colegio de las Teresianas, vista general de la fachada en Calle 
Ganduxer 


Colonia Giiell, detalle de la iglesia 


Colonia Giiell, detalle de una vidriera en forma de cruz en el interior 
de la iglesia 


Confidente, procedente de la Casa Batlló, 1904-1906 


D 


Dibujo de estudiante del lago Pier 


Dibujo para la fachada de la catedral de Barcelona 


E 


El capricho, detalle de la fachada con un balcón y un banco realizados 
en hierro forjado 


El Capricho, detalle de la torre-minarete donde se observa el templete 
sostenido por 


cuatro columnas de fundición 
El Capricho, entrada principal 
El Capricho, fachada este 

El Capricho, fachada norte 


El Capricho, torre-minarete revestida con franjas de cerámica vidriada 
que representan 


girasoles y hojas 


Escritorio de Gaudí 


F 


Finca Gúell, cúpula del pabellón del guarda 
Finca Gúell, detalle de columna, porche de entrada 
Finca Gúell, detalle de un azulejo mural 


Finca Gúell, Ladón, guardián del jardín de las Hespérides (detalle del 
dragón) 


Finca Gúell, Ladón, guardián del jardín de las Hespérides (detalle del 
dragón) 


Finca Giell, monolito con la fecha del inicio de la construcción y la 
inicial de la familia 


Giiell 
Finca Gúell, pista del edificio 


Finca Gúell, porche de entrada, detalle de columna con las iniciales de 
la familia Gúell 


Finca Gúell, porche de entrada, detalle 
Finca Giiell, relieve decorativo del muro 


Finca Gúell, remate de la columna que se encuentra junto a la puerta 
de entrada y que 


simula ramas de naranjo con sus frutos 


Finca Gúell, templete del pabellón destinado al picadero realizado en 
ladrillo y 


decorado con cerámica 
G/I 


Gaudí trabajando en el taller de la Sagrada Familia, Ricardo Opisso, 
1901 


Iglesia de la Colonia Giiell, cúpula del vestíbulo principal de la 
entrada 


Iglesia de la Colonia Giiell, detalle del exterior de la entrada 
Iglesia de la Colonia Giiell, detalle del exterior de la entrada 


Iglesia de la Colonia Gúell, fachada con detalle de ventanas y 
campanario 


Iglesia de la Colonia Giiell, interior con vista de vidriera al fondo 
Iglesia de la Colonia Gúell, ventana 

Interior de la Sagrada Familia, columnas con forma de tronco de árbol 
LMN 

Lámpara situada frente a la Casa Milá diseñada por Gaudí 

Misterio de Gloria en Monserrat 


New York Hotel, diseño de Juan Matamala 


P 


Palacio episcopal de Astorga, chimenea 


Palacio Episcopal de Astorga, detalle de escudo del obispo Grau i 
Vallespinós en las 


torres de la fachada 
Palacio Episcopal de Astorga, detalle de vidriera 


Palacio episcopal de Astorga, detalle del picaporte de la puerta situada 
en el porche 


Palacio Episcopal de Astorga, escultura de un ángel situada en el 
jardín aledaño. Esta 


escultura fue diseñada por Gaudí para la cubierta del edificio, pero se 
descartó 


posteriormente. Se recuperaron los diseños en los años 60 para 
decorar el exterior del 


edificio 


Palacio episcopal de Astorga, vista del pórtico de la entrada con los 
tres grandes arcos 


abocinados de piedra 

Palacio episcopal de Astorga, vista general 

Palacio episcopal de Astorga, vista general de la fachada 
Palacio Episcopal de Astorga, vista posterior 


Palacio Giell, arcos parabólicos de la entrada cerrados con puertas de 
hierro forjado. 


Entre ambas puertas se aprecia el escudo de Cataluña coronado por un 
fénix 


Palacio Giiell, base de la cúpula 


Palacio Giell, chimenea con revestimiento de cerámica. Posiblemente 


conectaba con la 
sala de descanso del entresuelo, donde hay una chimenea 


Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a 
un conducto de 


ventilación 


Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a la 
chimenea 


situada en la sala de estudio que se encuentra en la planta de 
dormitorios 


Palacio Giiell, chimenea con revestimiento de vidrio. Corresponde a 
un conducto de 


ventilación 


Palacio Giiell, chimenea de piedra arenisca vitrificada procedente del 
interior de hornos 


de cal. Corresponde a la chimenea de la tribuna o miranda de los 
músicos, en el altillo 


Palacio Giell, chimenea revestida de cerámica que corresponde a uno 
de los 


dormitorios del noroeste de la planta de dormitorios 
Palacio Giiell, cúpula realizada en piedra arenisca 


Palacio Giiell, detalle de la antesala a la planta noble. Destacan las 
vidrieras formadas 


por cenefas de vidrio y plaqué emplomado, que combinan medallones 
ovales y 


cuadrados, inspirados en diseños ingleses 


Palacio Giell, detalle del techo del acceso a la antesala al final de la 
escalera de honor 


Palacio Gúell, fachada en la calle Nou de la Rambla 


Palacio Gúell, fénix en hierro forjado 


Palacio Giiell, mosaico de la chimenea en trencadís. Corresponde al 
dormitorio-tocador 


de Isabel Giell 


Palacio Giiell, mosaico de la chimenea en trencadís. Corresponde, 
probablemente, al 


dormitorio del servicio situado en el desván 


Palacio Gúell, murciélago en la veleta de la cúpula sobre una esfera de 
dieciséis puntas 


Palacio Giell, tribuna de la fachada posterior con persiana de libro de 
madera y, sobre 


ésta, balcón del dormitorio principal cubierto por un parasol de hierro 
forjado 


Palacio Giiell, vista interior de la cúpula de la entrada desde el salón 
central de la planta 


noble. La cúpula cuenta con pequeños orificios junto a un óculo 
central que iluminan 


todo el espacio 


Parque Giiell, banco ondulado de la Plaza de la Naturaleza con 
mosaico en trencadís 


Parque Giiell, Casa-Museo Gaudí 
Parque Giiell, columnas oblicuas del viaducto 


Parque Gúell, columnas oblicuas del viaducto conocido como Pont del 
Mig 


Parque Gúell, columnas oblicuas del viaducto, conocidas como pórtico 
de la Bugadera 


Parque Giiell, columnas simétricas de la sala Hipóstila 


Parque Giiell, detalle de la cruz que corona el edificio situado a la 
entrada del parque y 


que hacía las funciones de conserjería 


Parque Gúell, escalera de acceso al parque con el dragón en primer 
plano y la 


columnata de la Sala Hipóstila en segundo plano 


Parque Gúell, fuente de la escalinata del dragón con la bandera 
catalana 


Parque Giell, medallón de mosaico situado en el techo de la Sala 
Hipóstila que 


representa las estaciones del año por medio de un sol de 20 puntas 
Parque Giiell, mosaico del banco, en trencadís 
Parque Giiell, mosaico, detalle 


Parque Giiell, pabellón a la entrada del parque que antiguamente 
hacía las funciones de 


conserjería 


Parque Giiell, salamandra revestida con mosaico en trencadís situada 
en la escalinata 


del dragón 


Parque Giiell, torre de la Casa del Guarda en forma de seta ( amanita 
muscaria) 


Plaza Real, farola 

R 

Reja de dos batientes para la Casa Vicens, c. 1883-1885 
Reja de la casa de Pilatos de Sevilla, 1879 

Retablo de Bocabella 

Retrato de Eusebio Gúell Bacigalupi 


Retrato de Gaudí 


S 


Sagrada Familia, animales esculpidos bajo la adoración de los pastores 
en la fachada de 


la Natividad, portal de la Caridad 


Sagrada Familia, detalle de la bóveda de la nave central con símbolos 
de ciudades, 


arcángeles y apóstoles 


Sagrada Familia, detalle de la fachada de la Pasión, escultura de Jesús 
camino del 


Calvario y, encima, el Entierro de Jesús 


Sagrada Familia, detalle de la fachada de la Pasión, escultura de 
Longino clavando la 


lanza en el costado de Jesús y, encima, los soldados jugándose los 
Vestidos de Jesús 


Sagrada Familia, detalle de los campanarios 


Sagrada Familia, detalle del altar con un baldaquín del que cuelga 
Cristo crucificado 


Sagrada Familia, detalle del interior, con columnas en forma de árbol 
y la bóveda de la 


nave central 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, detalle del pórtico de la 
Caridad en el que se 


observa a un ángel tocando un fagot, a dos ángeles con instrumentos 
de cuerda y, en la 


parte inferior, la adoración de los Reyes Magos 


Sagrada Familia, esculturas del pórtico de la Fe, en la fachada del 
Nacimiento, 


representando a Jesús trabajando de carpintero, y a José y María 


adorando a su hijo 


Sagrada Familia, esculturas en el portal de la Natividad de los Ángeles 
trompeteros que 


anuncian la buena nueva del nacimiento de Jesús 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portal de la Fe, esculturas 
representando a 


Jesús en brazos de Simeón, durante la Presentación en el Templo 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, 
escultura de ángel con 


harpa 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, 
esculturas 


representando la Coronación de María 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, portral de la Caridad, vista 
general de las 


esculturas representando el coro de ángeles y niños en la parte 
inferior, la estrella de 


Belén en el centro y la Anunciación de María en la parte superior 


Sagrada Familia, fachada de la Natividad, vista del Árbol de la Vida, 
un ciprés, que 


muestra a la Iglesia acogiendo a los fieles, representados en forma de 
palomas 


Sagrada Familia, fachada de la Pasión, estatuas del pórtico 
representando la Crucifixión 


de Cristo en la parte superior y, en la parte inferior, un evangelista 
con el retrato de 


Gaudí, los soldados, la Verónica, el manto donde quedaron impresas 
las facciones del 


Redentor, las mujeres de Jerusalem y el Viacrucis 


Sagrada Familia, fachada del ábside de la Pasión, donde se observan la 
vidriera del 


agua, la escultura de Santa Teresa de Jesús, y las granadas que 
coronan las naves 


laterales 


Sagrada Familia, fachada del ábside de Poniente, detalle de gárgola en 
forma de dragón 


Sagrada Familia, fachada del ábside, detalle de una gárgola, esta 
serpiente verde típica 


del Mediterráneo 
Sagrada Familia, nave lateral junto a la fachada de la Pasión 
Sagrada Familia, nuevas torres de la fachada de la Natividad 


Sagrada Familia, reflejo nocturno de la fachada de la Natividad en un 
lago 


Sagrada Familia, vista de las escuelas con sus características formas 
onduladas 


Sagrada Familia, vista lateral de las escuelas con sus características 
formas onduladas 


Sagrada Familia, vista lateral de las escuelas con sus características 
formas onduladas 


Sagrada Familia, vista de la fachada de la Natividad, portal de la Fe, 
esculturas 


representando La Visitación de la Virgen María a su prima Santa 
Isabel 


Sagrada Familia, vista de la fachada de la Natividad, portral de la 
Esperanza, detalle del 


capitel de la columna en el que se observan unas hojas de palma de las 
que salen 


racimos de dátiles cubiertos de nieve 


Sagrada Familia, vista detallada de las torres del ábside 


Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Natividad 
Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Natividad 
Sagrada Familia, vista general de la fachada de la Pasión 


Sagrada Familia, vista lateral de la fachada del ábside, donde se 
observan las vidrieras 


absidales 


Silla diseñada y esculpida por Gaudí, c. 1902-1904 


V 


Vista general de la catedral de Santa María de Palma de Mallorca, 
conocida como La 


Seu 


Vista general del monasterio de Santa María de Montserrat en la 
montaña de 


Montserrat 


